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מבוא
הקרנות ציבוריות שלסרטים קצרים הוקרנו  סרטי קולנוע לציבור צופיםהתחילו בארצות הברית בשלהי שנת  1895, שנים רבות לפני שהוכרו כחלק ממדיום ותרבות הקולנוע. . היחס של לקולנוע בקרב יהודיםהקהילה היהודית בארצות הבריתה"ב לקולנוע השתנה בהדרגה מאז ועד אמצע המאה ה-20: מדחייה והסתייגות ראשוניים, דרך התעלמות והתכחשות, עד לקבלה ואהדה. יחס משתנה זה מהווה סיפור מסגרת היסטורי-תרבותי, ובמקביל מקרה פרטיקולרי, של 'תהליך התקבלות'. תהליך ההתקבלות הוא פרדיגמה חדשה, תחת קורת הגג של 'תיאוריית ההתקבלות' הקלאסית. תיאוריה זו, מתחום ביקורת הספרות ופרשנות הטקסט, התגבשה בשנות ה-1970 באירופה ובחנה כיצד התייחסו חברות לטקסטים ספרותיים ותרבותיים. היחס לקולנוע בקהילות יהודיות בארצות הברית ייבחן בפריזמה של פרדיגמה זו. הדבר ייעשה בהקשר היסטורי-תרבותי ובגישה של 'היסטוריה מלמטה', משמע באמצעות בחינת הביטויים לאותו יחס בחיי היומיום של יהודים אמריקנים, ובחיי התרבות, הדת והחינוך בקהילותיהם.  
היכרות עם תרבות יהודית שהיא קהילתית מאוד, מלמדת כי, הדרך לליבו של ציבור עוברת ביסודות עמוקים ובליבת קיומו כקהילה. הדרך עשויה להיות ארוכה ומפותלת, לעבור שלבים שונים ולהתגבר על מכשולים חברתיים, כלכליים ודתיים. כזו הייתה דרכו של הקולנוע לליבת קהילות חברתיות ואתניות, לרבות קהילות יהודיות, אשר נדהמו לפגוש בו בראשית המאה ה-20. דרך זו עברה מסלול מכשולים, כולל מעבר מהשוליים הנידחים והמודרים בציבורשל בקרב  אגודותחברות וקהילות ועד למיינסטרים האמריקני, לאחיזה בוטחת בתקציבים, במעמד ובתודעת הציבור, ולהשפעה. המדיום הצעיר והדחוי בראשית דרכו נאלץ להתגבר על זלזול והפעלת לחצים כנגד יוזמיו, מפיציו ויוצריו, עד התקבלותו והתבססותו בהמשך המאה.
בסוף המאה ה-19 ובראשית המאה ה-20 היה הקולנוע חידוש טכנולוגי מפתיע ומרתק, שהתאפשר בעקבות 'קפיצה' כמו המצאה טכנולוגית, שיצרו מספר ממציאים בכמה מוקדים בעולם, ארצות הברית, צרפת, אנגליה כמעט בו-זמנית. רוב הצופים לא הכירו את הפן הזה טכני של הקולנוע ולא עסקו בו, אך הגיבו בזעזוע גדול נוכח התוצר הוויזואלי שהוא אִפשר. החברה בת אותו זמן לא הכירה בבמדיום החדש ואף הדירה אותו ממרכזי יצירה, חינוך, תרבות וחיי חברה. בכל תחומי העשייה הציבורית הוא סבל מתת-ייצוג ומדחיקה, ונעשה ניסיון להמעיט בהערכת איכותו בעולם הספרות והאומנויות. זו מצב מנוגד להתקבלות – זו הגדרת המציאות ורוח התקופה שבה פעלו אנשי הקולנוע בעשורים הראשונים, ובשל כך, לעיתים קרובות הקולנוע יוצג כבידור פשטני ורדוד, יוצריו וצופיו הוצגו בזלזול  באופן פשטני ורדוד בקרב רבים בשיח הציבורי, בעיתונות ובספרות העממית. התקבלות הקולנוע התרחשה אמנם תוך מספר עשורים,  התרחשה אך בכתהליך ממושך, מפותל, מדורג, רב-שלבי וספירלי.

ימי 'סוף המאה' של ראשית המאה ה -20 היו ימיה של הגירת המונים, במסגרתה קבוצות אותגרו כחברה חברה שמנסהה להתקיים בתנאים משתנים, המאיימים לעיתים על עצם מהותה, או אז היא נדרשת להשתנות בעצמה בממדים ובתחומים רבים, כולל יחסה לחידושים ולמודרנה. המפגש בין קהילות וקבוצות גדולות לבין חידושים טכנולוגיים דורש מאמץ גדול של שימור הקיים לצד קבלה והטמעה של שינויים. החלקים השמרנים בחברה האמריקאית בראשית המאה ה-20 חששו מפני חידושים בכלל וטכנולוגיים בכלל זה. ההשלכות של קבלת הקולנוע (אומנות וטכנולוגיה מודרנית) לחיק התרבות הקהילתית, ותהליך התקבלותו לתוככי החברה האמריקנית נמשך כעשרים שנה, עד היטמעותו בליבת החברה ובהווייתה. בחברה היהודית-אמריקנית התארך התהליך כמעט כפליים, שכן הקולנוע נתפס כאיוּם בקרב קהילות יהודיות רבות. תהליך ההתקבלות הממושך, שאותו חקרתי, נמשך עד שלהי שנות ה-1930, עת השתחררה נחלשה מאוד ההתנגדות אליו והתקבל השימוש בו, גם בתחומי חיים ותרבות רגישים ובליבת הקיום של הקהילה – חינוך הדור הבא.
במקביל ל'תהליך ההתקבלות' של הקולנוע התקיימה במלוא עוצמתה תנועה המונית של מהגרים לארצות הברית, רבים מהם חסרי כל, שבארץ החדשה ביקשו לעבור ממעמד של קבוצת שוליים ולהשתקע, להתקבל ולהיקלט בחברת הרוב האמריקנית. תהליכי התקבלות מקבילים – של המהגרים בארץ חדשה, בחברה ובתרבות חדשים, ושל אומנות הקולנוע בקרב כלל החברה, לרבות חברת המהגרים – הציתו את שורשי התעניינותי בנושא. סברתי שיש מקום לרטרוספקטיבה היסטורית של התהליך ולהמשגתו, תוך התמקדות בתהליך ההתקבלות של הקולנוע בקרב הקהילה היהודית בארה"ב במחצית הראשונה של המאה ה-20 – שרובה ככולה קהילת מהגרים.
במסגרת המחקר נעשה מאמץ נבחנה השאלה מה היה היחס לקולנוע בשני העשורים הראשונים של המאה ה-20 והברירה היחידה היתה, לחפש ולאסוף אזכורים ועדויות לנושא – ולו שולִיים – במגוון תחומים ו, ואופני כתיבה,, ביצירה ובפרסום בקרב קהילות יהודיות אמריקניות, הן בערים גדולות והן ביישובים מרוחקים. מפתיע היה להיווכח כי למעט מקרים בודדים, הללו עדויות אלו לא כללו פרסומים וכתבים ספרותיים או אישיים של מובילי דעה ואושיות תרבות, חינוך ודת יהודים, מכיוון שמרביתם התעלמו כליל מהקולנוע בשני העשורים הראשונים של המאה ה-20, או שהתנגדו לאיזכורו והקרנתו בפומבי באופן חריף. לעומת זאת,  בסיס המידע הדליל של המחקרעל התייחסות לקולנוע שנאסף כלל בעיקר אזכורים על בתחילה המאה, נמצא קולנוע והקרנות סרטים בהתכתבויות על נושאים טכניים אישיות, בעל גבי מסמכים אישיים,  בהתכנסות של אנשי חינוך בדיון קהילתי, או או בטורידיעה בודדת בשולי בעיתון קהילתי. כמו כן, בחומר שנאסף הוא נכללו גם חומרי צפייה, כמו סרטונים, פרסומות להמוכרות מכונות צפייה פרטיתצפייה, וסרטים ייעודים/חינוכיים מהתקופה המוקדמת של הקולנוע בארצות הברית (1920-1907). כחלק מגישה היסטורית שהנחתה אותי, אזכיר כי איסוף מידע מאנשים "רגילים" מן השורה, כמו,  פריטים בודדים משולימכתב אישי, סיפור קצר, הכתיבה עדות של ומאחרוני הכותבים והיוצריםאנונימיים, עומד במרכז מגמה מחקרית שעיצבה את ענפי המחקר ההיסטוריים החדשים, כמו היסטוריה חברתית והיסטוריה תרבותית, שעליהם מבוסס גם המחקר הנוכחי. הרכבת הפאזל ממקורות כאלה, אפשרה לי לראות תהליכים שהתרחשו 'מתחת לרדאר' בחברה האמריקנית, בטרם פרצה 'הוליווד' למרחב הציבורי כמותג של תעשיית קולנוע שצמחה לממדי ענק. פאזל העדויות הבודדות, הציף שאלות מרכזיות כמו, מתי, באיזו דרך בקרב אילו קבוצות, החל הקולנוע להיות מקובל יותר בחברה האמריקנית כולל בקרב יהודים בארצות הברית?  
בתחילת הדרך במחקר זה, שימשה 'תיאוריית ההתקבלות' הקלאסית את הניסיון למצוא תשובות לשאלה.ת המחקר הנוכחי, כשהשאלות המרכזיות שהצבתי הייתה האם הקולנוע התקבל או נדחה, אצל מי ומתי. 
 
 'תיאוריית ההתקבלות' (Reception Theory) הציבה את השאלה: כיצד התייחסה חברה/קבוצה בזמן מוגדר ליצירה ספרותית כלשהי? עד כמה היתה היצירה או היוצר ידוע, מוכר ומקובל בחברה או שמא דחוי ומהם גבולות הזמן והמקום של קריאת היצירה ורמת ההיכרות איתה. לדוגמא, כיצד התייחסה החברה האנגלית במאה ה-18 למחזה 'המלט' מאת שייקספיר כמאה שנה לאחר פרסומה? תיאוריה זו התגבשה בראשית שנות ה-1970 בגזרה האקדמית שבין 'ביקורת הספרות' ו'פרשנות הטקסט', והיא ממוקמת ביניהן גם כיום.  
התיאוריה נולדה בתקופת הפריחה שלבמקביל לפריחת הפוסט-מודרניזם, שייחודו שהתאפיינה בגישה ביקורתית על המודרניות, בבחינת מיתוסים ואפוסים של עמים ודתות ועמדה אינקלוסיבית של תרבויות ודיסיפלינות, יצירת גישה רב-תחומית, ראיית יחסי גומלין וגמישות כחלק ממאפייני התקופה ה'חדשה'. השפעות של הגישה היו בין השאר, גבול גמיש בין מרחב אישי לציבורי, חיזוק הרצף בין אובייקטיביות לסובייקטיביות. המחקר אקדמי הושפע מהתפתחויות אלה כולל בפרשנות תרבותיתטקסטואלית תרבותית, בספרות, בהיסטוריה. ועוד. 
בראשית שנות ה-2000 נודעה תיאוריית ההתקבלות בהשפעתה על מחקרים מחוץ לגזרה צמודת הטקסט של ביקורת הספרות, ונוספו תחומי מחקר שמבססים את השימוש בתיאוריה, כמו בידי חוקרים בתחומים של תקשורת המונים ומדיה, היסטוריה, מקרא, ארכיאולוגיה  ונוספיםועוד. היסטוריונים שהתבססו על התיאוריה הוסיפו למחקריהם מגמות אוניברסליות הומתרחקות מפרטיקולריות, בסתירה לגישת ההיסטוריונים הקלאסיים, המעדיפים להיאחז במקרה הפרטי כדי להגיע לחקר האמת, ולא במודל אוניברסלי.  
עם התקדמות המחקר הנוכחי נוכחתי כי מענה בינארי ודיכוטומי על שאלת ההתקבלות של הקולנוע ("כן או לא התקבל"), כנהוג בתאוריית ההתקבלות הקלאסית – אינו רלוונטי, שכן ההתקבלות של הקולנוע לא היתה מיידית ולא מוחלטת, אלא  התרחשה כתהליך ממושך ובעל מספר שלבים ורבדים – בדומה לתהליך הקליטה של מהגרים.  
מתוך הבנה ופרשנות מעמיקות של תיאוריית ההתקבלות, ובדיאלוג בין התיאוריה לבין המחקר ההיסטורי התרבותי-חברתי, הסקתי כי קיים צורך ביצירת שלב חדש לתיאוריה, שעיקרו תהליכיות ממושכת ומבנה ספירלי מדורג. 
שלב זה בא לידי ביטוי בקונספט חדש, שהגדרתי כ'תהליך ההתקבלות' (Reception Process). בעזרת תהליך ההתקבלות ניתן להבין כי התקבלות אינה אירוע חד-פעמי, אלא רצף של אירועים ותופעות החוברים יחד, שלב אחרי שלב, להתפתחות רבת-רבדים לאורך זמן. ניתוח על-פי המושג של תהליך ההתקבלות מאפשר להיסטוריון תרבותי להבחין במבנה הרב-שלבי של ההתקבלות, לגבש יכולות לפרק את השלבים, לאבחן כל אחד מהם בנפרד ובו זמנית לראות את הקווים המחברים ביניהם. קונספט תהליך ההתקבלות מהווה חידוש עקרוני של תיאורית ההתקבלות, שעד כה היתהנותרה בינארית. 
 העיסוק בהתקבלות הקולנוע, וכפי שצויין לא ביום אחד,שלא באירוע אחד, מצריך הרחבתת העיסוק  במקומה ומשמעותה של הטכנולוגיה של הקולנוע, המבוססת על מכשירים חדשים כמו, מ כמו הסרטה, מהקרנה, שולחן עריכה וטכנולוגיית שיכפול לצורכי הפצה של הסרטים., המדיום הקולנועי אינו נפרד מיכולות והשיגים טכנולוגיים ומהתפתחות התרבות המקפת שסביבו. שלושת המרכיבים יחדיו מגדירים את המדיום.
קולנוע ניתן לראותמבוסס על המצאה טכנולוגית כבסיס שאליו חברו מרכיבים תרבותיים וחברתיים, שיווקיים ואף תעשייתיים כאשר הוליווד שיכללה והפיקה הישגים אומנותיים ורווח גדול ממנו. לא פעם נשכחת עובדה זו בדיון מחקרי וציבורי, ובהקשר ההיסטורי בו נדון מתאים להדגיש כי הקולנוע תופעה תרבותית , חדשה, כמו קולנוע,הוא גם כ'טכנולוגיה משנה מציאות', כפי שהיו המצאות וכלים של כלים ומכשירים אחרים, כמו, גלגל, קיטור, מכונית, טלפון או מחשב,, בהם   כאשר הטכנולוגיה הופכת ליא חלק אינטגרלי ממערך היחסים החברתיים, והאופן שבו משפיעות טכנולוגיה והמצאות על המציאות – נגזר מכוחות חברתיים. 	Comment by Noga Kadman: יש צורך לקשר בין הפיסקה הקודמת לגבי תהלךי ההתקבלות, לבין זאת, שמתמקדת בטכנולוגיה	Comment by NIRONB4: הוספתי
עקבות שינויים בהתפתחויות פנים-דיספלינריות בביקורת הספרות ובהיסטוריה התרבותית בשנות ה-1980 וה-1990, שבעקבותיהם  נוצרה קירבה על סף סינרגיה בין פרשנות הטקסט המילולי והחזותי. כמו כן  בהקשר זה נוצרו קשרים בין חקר המקרה הקונקרטי והפרטי (גישה היסטורית) לבין חקר המופשט והאוניברסלי (גישה סוציולוגית). כאן, שתי הגישות מצטלבות,  קונספט 'תהליך ההתקבלות' נבחן בהקשר, ההקשר היהודי-קהילתי בארצות הברית עד 1940 . בחרתי לבדוק את היחס למדיום הקולנוע בקרב יהודי ארצות הברית במחצית הראשונה של המאה ה-20 בפריזמה של 'תיאוריית ההתקבלות' ושל 'תהליך ההתקבלות'. כך, אוכל לבחון את ההתקבלות של מדיום הקולנוע כמקרה מבחן בהקשר היסטורי ייחודי.
מסה זו תציג חלק תיאורטי המתמקד תחילה בהיכרות עם תיאוריית ההתקבלות ואת 'תהליך ההתקבלות' שהוא פרדיגמה חדשה המרחיבה את תיאוריית ההתקבלות. חלק שני, בו תתואר התפתחות כרונולוגית ותמטית של הקולנוע כפי שהתבססה בארצות הברית במחצית המאה הקודמת. בעקבות ההיכרות התיאורטית יחל החלק המחקרי יישומי, בו יוצג תהליך ההתקבלות של המדיום הקולנועי, והתרבות המקפת אותו, בקרב יהודים בארצות הברית עד .שלהי שנות ה30 של המאה  20. יהודי ארצות הברית הם קבוצת המחקר בתקופה נתונה למעשה מאז 1895, עם הופעת הקולנוע במרחבים ציבוריים ועל כן מידע על יחסן של קהילות אליו, נאסף ממכלול מקורות, כמו, עיתונות מקומית וארצית בשפות נפוצות, כמו יידיש, אנגלית. נתונים מאירועים ופעילות פנים קהילתית, כמו, תקציב תרבות של קהילה, התכתבות ודיונים שהתקיימו בין מנהיגים יהודיים על חשיפת נוער יהודי לסרטי קולנוע. 
מסה זו, בנויה משני שערים עיקריים, שער תיאורטי ושער מחקרי-יישומי.
השער התיאורטי, כולל דיון בתיאוריית ההתקבלות ובביקורות וההסתעפויות שהתפתחו בה מאז 1970 ועיון היסטורי בהתפתחות המדיום הקולנועי מהיבטים פרקטיים וטכנולוגיים ומהיבטים של ייצוג ואומנות בעיקר במערב ובמיוחד בארצות הברית שהיא גם שדה המחקר העיקרי. 
תיאורית ההתקבלות החלה כפרדיגמה חדשה בביקורת הספרות ופרשנותה, אך מהר מאוד הועלו טיעוני ביקורת מתוך עולם הספרות והיא הסתעפה לגישות שונות, בשלב הבא, יישומיה של התיאוריה הלכו והתרחבו לענפים חוץ ספרותיים. 
היסוד התיאורטי השני של השער הוא המדיום הקולנועי החל כהמצאה טכנולוגית שיצרה שעשוע של אשליה אופטית, אך תוך זמן קצר, החידוש הפך ויראלי והמוני. מאוחר יותר משנות ה 1920, התפתח המדיום לתעשית בידור והפקות עשירה ומודרנית.
בשער המחקרי -יישומי, מועלים הסברים ומידע ההיסטורי אודות התפתחות היחס של יהודי ארצות הברית עד 1940, לקולנוע. בחלק זה מוצג תהליך ההתקבלות המדורג והספירלי, רובד אחרי רובד, שכבה אחרי שכבה של עדויות על התקבלות הקולנוע בקהילות. הרבדים של התהליך הם הרובד שחברתי בתהליך ההתקבלות, לאחריו הרובד התרבותי, שהיסטורית-כרונולוגית, מגיע אחריו בשלבי ההתקבלות, לאחריו הרובד הדתי, ואחרון אחרון, ההתקבלות מגיע לרובד החינוכי, למוסדות החינוך בקהילות יהודיות בארצות הברית.



 
חלק א': תיאוריה – היסטוריה, תרבות ותיאוריית ההתקבלות
1. ההתפתחויות בחקר ההיסטוריה	Comment by Noga Kadman: אפשר לקצר כאן הרבה מאוד, לדעתי. אין אח"כ דיון היסטורי-תיאורטי שיצדיק רקע כל כך מעמיק ורחב. להשאיר רק מה שרלוונטי לעיסוק במסה זו
חקר ההיסטוריה היוא מהדיסיפלינות המודרניות והמרכזיות במדעי הרוח והחברה. כתיבה היסטורית בעולם העתיק ובעת החדשה המוקדמת נעשתה בגישה כרונולוגית ומיתית, והייתה קרובה ביותר לז'אנר הביוגרפיה או לכרוניקה המוצגת כסיפור או כרצף אירועים. כתיבה זו הוגשה לקוראים ללא מחקר שיטתי ארכיוני המבוסס על או הצלבה של מקורות, שנועדו לבחון מהימנות. האחרונים מצויים בשימוש במסגרת המחקר ההיסטורי המודרני, ששואף לחפש את האמת הקרובה ביותר לאובייקטיביות. זאת, לצד הרלטיביזם, שעלה בשנות ה 1970-1960 ומכרסם בגישה זו, בהנחה כי אין אמת מוחלטת. 
בצד ההתמקצעות והחתירה לאמת, נותר בענף המחקר ההיסטורי יסוד ספרותי, ולהפך: בספרות קיים לעיתים קרובות יסוד היסטורי. נקודות ההשקה בין ההיסטוריה לספרות הן כמו עוגנים וקשרים חזקים, ומעיד על כך המונח הצרפתי Histoire, שמשמעותו הן "היסטוריה" והן "סיפור". כך, ניתן למצוא היסטוריונים שמעוניינים להידמות לכותבי רומנים היסטוריים שמשקפים תקופות ואירועי עבר, סופרים שכותבים רומנים היסטוריים המבוססים על חקר היסטורי של אירועי עבר, וחוקרי ומבקרי ספרות, המשלבים במחקרם כלים ועובדות היסטוריות לאישוש טענותיהם, מתבססים על מחקר היסטורי או אף עורכים מחקר כזה. 
אריסטו, אכן שדן בחיפוש אחר האמת, הציב מראה בפני הכותבים היסטוריה וספרות ולבסוף קבע כי הספרות, אינה מתארת את מה שהתרחש אלא את מה שהיה יכול להתרחש. כלומר, הספרות אינה צמודה למציאות קונקרטית פרטנית ולוקלית, אלא נמצאת במרחבים אוניברסליים כלליים, לעומת ההיסטוריה, ש'ייעודה' הבנת המציאות כפי שהייתה, על בסיס עובדות מוצקות ומבוססות. מתוך גישתו זו התפתחהדיכוטומית נקלטה בתרבות המערבית כעמדה בינארית בין המצב המציאותי ההיסטורי, לבין המדומיין, האוניברסלי והעקרוני.	Comment by Noga Kadman: באיזה אופן הציב מראה? באיזה אופן הכריע את הכף לטובת הספרות? בכל מקרה נראה לי שאפשר לוותר על זה	Comment by NIRONB4: הוספתי	Comment by Noga Kadman: עדיין לא ברור
דעותיו והעדפותיו האישיות של ההיסטוריון הטרום-מודרני היוו בסיס לסיפר – נרטיב שהכתיב את הרצף ההיסטורי שהוא כתב. במאה ה-19, לאחר מאתיים שנה של דיון בעקבות רנה דקארט על משמעות האובייקטיביות במדע, הלכה והתגבשה גישה היסטורית לחקר העבר המבוססת על מתודה מוסכמת ומקובלת בין הוגים וחוקרים: המחקר ההיסטורי, כמו גם התובנות והמסקנות שעולות ממנו, מבוסס על עדויות אותנטיות בזמן ובמקום; על זיהוי והיכרות מחבר המקור; כדי להבטיח את אמינות המקור, נעשים צעדים כמו, הצלבה של עובדות זו בזו, הקשה זהירה מאירועי עבר, היצמדות לטקסט ודבקות בחקר האמת. רעיון הלאומיות, שעלה באותה עת בעידוד תנועות לאומיות כמו בצרפת ובגרמניה, קידם את התמקצעות המתודולוגיה ההיסטורית. כתוצאה ממחקר היסטורי פורה ודינמי התבהר כי זיכרון קולקטיבי של קבוצה לאומית אינו חופף בהכרח לממצאים ארכיוניים של תקופות העבר. במקביל, חלק מההיסטוריונים ביקשו לתרום לגיבוש הזיכרון הלאומי החדש והשתלבו במערך יצירת הנרטיב הלאומי של חברות לאומיות או סמי-לאומיות. מרבית החוקרים, עם זאת, קיבלו על עצמם כללי ביקורת ומטרת-על בדמות שאיפה לאובייקטיביות במחקר, גם אם מסקנותיו מתנגשות עם הזיכרון הלאומי.
בעת המודרנית, הסתמכה ההשכלה הגבוהה על החלוקה לשבע האומנויות החופשיות כמו, דקדוק, אסטרונומיה, מוזיקה, וביססה את ארגון הידע האנושי למדעים מדוייקים, ולמדעי הרוח והחברה. פעילות מחקרית של אנשי ההשכלה והאקדמיה במיוחד מהמאה  ה19 ואילך התגבשה על בסיס חלוקה זו, כאשר לכל 'מסדר דיסציפלינרי' נבנתה מערכת מתודולוגית של כללי מחקר ופרסום, המוכרים ונשמרים גם כיום על-ידי מדענים 'שומרי החותם'. גם תחום ה'היסטוריה', כמדע מודרני, התגבש כתחום ידע הכולל מתודולוגיה ושיטות מחקר. בסוף המאה ה-19 ובראשית המאה ה-20 – התקופה הקלאסית של התבססות הדיסיפלינה –התקבע בתחום קונצנזוס מחקרי שהעדיף להתמקד בתחום הפוליטי-מדיני, צבאי ודיפלומטי, וכן במעמדם של מנהיגים ובהשפעתם על תהליכים היסטוריים. התחום התרבותי בתולדות העבר נחקר פחות ונדחק לשוליים בתקופה זו.   
קרל מרקס (1818- 1883), אחד הוגה המרכסיזם וממייסדי ומעצבי מדעי החברה, השפיע מאוד גם על מדעי הרוח. בעיני רבים, מרקס נחשב אחד מההוגים שהשפיעו מתודולוגית על התפתחות חקר ההיסטוריה כמדע. הוא היה מהבודדים שבחרו לחצות קווים, להמיס גבולות ולהבנות ידע חדש, תוך כדי יצירת כלים המבוססים על צירופי מתודות וחשיבה 'מחוץ לקופסה'. כהוגה כלכלי ומדיני הנחיל מרקס לחוקרי התקופה המודרנית כלי ניתוח היסטוריים שכוללים פרדיגמות כמו 'תזה-אנטיתזה-סינתזה' (בעקבות הגל), ומודלים, למשל כלכליים, שאפשר להשליך מהם על התפתחות ההיסטוריה האנושית. מרקס עזר גם לעצב את היחס בין ריאליזם באומנות לבין ה'טבע', ואת העמדה שאומנות צריכה להיות, כמו כל מבנה-על, מחוברת למציאות. לפי מרקס, ראוי שאומנות לא תעמוד בסתירה למעמד הכלכלי של צרכניה ואולי אף של יוצריה, שכן יש בכך סכנה של השתלטות גישה דקדנטית ומנותקת מהמציאות הכלכלית והתודעתית, כפי שקרה במאה ה-19 בקרב הבורגנות, שביקשה להתהדר במציאות לא לה. תורתו של מרקס היתה מהגורמים לעלייתן של תיאוריות חברתיות כמו מרכסיזם, סוציאליזם ובתחום המדעי הובילה לצמיחתם של מדעי החברה, 
במהלך המאה ה-20 ולחלו שינויים מהותיים במהלך המאה ה-20  במחקר ההיסטורי. תחום אחד השינויים הובילו למעבר מההיסטוריה בגישה שמרנית היסטוריוציסטית המתבססת על עובדות המעוגנות במסמכים רשמיים, מדינתיים, , כבר לא זוכה לעדנה ולמעמד דומיננטי כמקודם, וחל מעבר של חוקרים לגישה רלטיביסטית יותר. הגישה הראשונה, שתוארה קודם, מדגישה עצמאות מחקרית, ביסוס תזות ועמדות על מסמכים לגליים, והיצמדות לעובדות המעוגנות במסמכים רשמיים. התפיסה הרלטיביסטית , הבוחנת אמיתות מזוויות שונות ומדגישה את היחסיות בפרשנות ההיסטורית, וכיום היא מקובלת על  מרבית ההיסטוריונים.	Comment by Noga Kadman: לא מספיק ברור מה זה ואיך זה מתקשר לתיאור התחום שהובא קודם	Comment by Noga Kadman: לא מספיק ברור	Comment by NIRONB4: שיניתי כדי להבהיר
החל משלהי המאה ה-20 נסוגו מעמדם ויוקרתם של אשכולות מדעי הרוח והחברה. במקביל, חלו שינויים משמעותיים בחקר ההיסטוריה כדיסיפלינה: התשוקה לחקר העבר והשאיפה לחקר האמת נותרו אבן הראשה המקצועית, אולם גדלה השונות בקרב ההיסטוריונים מבחינת אופן חקירת המקורות, הצגת העובדות ויצירת הנרטיבים ההיסטוריים. רבות מגישות היסוד של המחקר ההיסטורי השתנו, ונוצרו ביקורות ואסכולות מחקריות שערערו על דרך ההוכחה המקובלת של עובדות, למשל הצורך להציב הערות שוליים בתחתית העמוד. כמו כן, היסטוריה פוליטית איננה עוד המובילה בין הגישות של חקר ההיסטוריה, וכך מנהיגים, מהלכים ואירועים מדיניים ומסמכים דיפלומטיים, איבדו את מעמדם כאבני החושן של המקצוע, לטובת התמקדות בתופעות מצומצמות, פרטניות, מיקרו-היסטוריות ומקומיות, במסגרת התחום העולה של היסטוריה חברתית ותרבותית, שעליו ארחיב להלן.  
2. סיפור המסגרת – היסטוריה תרבותית   	Comment by Noga Kadman: גם כאן כדאי לקצר ולמקד

בשנות ה-1950 וה-1960 חל העמיק שינוי רב-השפעה במדע ההיסטוריה המתחדש, שעיקרו היה הפניית ההרחבת הממבט לחקר החברתי-היסטורי החברה על , כל רבדיה, תוך התמקדות בקבוצות הרחוקות ממוקדי שלטון וסמכות. כך עוצבה גישת ההיסטוריה החברתית, שמוסיפה אבני בניין שלא היו נהוגות במחקר ההיסטורי המסורתי, שהתמקד בתחום המדיני הדיפלומטי והצבאי, ולצורך כך עסק במקורות רשמיים מארכיונים מדינתיים או בכתבי שליטים. הגישה ההיסטורית החדשה מתמקדת בפרט, בחיי היומיום, בהיבטים כמו מגורים, תעסוקה, פנאי וכיוצא באלה, בדגש על חוויות והתנסות של אנשים פרטיים פשוטי עם, ולא של שכבות מבוססות ובעלות יוקרה ומעמד, שבהן התמקד רוב המחקר ההיסטורי עד אז. חקר זה של ההיסטוריה 'מלמטה' הלך והתרחב בשלהי המאה ה-20, תוך חתירה להתרכז בשוליים המודרים של החברה ובאוכלוסיות המורחקות ממרכזי העשייה, הכוח והשלטון, כמו נשים, ילדים, אנשים עם צרכים מיוחדים, וקבוצות שוליים חברתיים, אתניים ודתיים. 
שינוי זה יצר אתגר עבור היסטוריונים, שכן הוא עורר צורך בשיטות חדשות להערכה ולמדידה של תחומי חיים שכמעט ולא נחקרו עד אז. היסטוריה המדינית והפוליטית, שכימות ומדידה היה לחם חוקה, שמרה לרוב על גישה פוזיטיביסטית קשיחה וצמודת טקסט כתובמילולי; לעומת זאת, ההיסטוריה החברתית והתרבותית התבססה על מקורות מידע חדשים, כולל מידע מהסכמים בין יחידים, מידע מבתי ספר, פרסומי עיתונות, רשימות ממשרדי רווחה ועבודה, יומנים אישיים של פועלות במפעלים ושל חקלאים וכן הלאה. 
ההיסטוריה החברתית (ובהמשך ההיסטוריה התרבותית) נוסדה בידי היסטוריונים חברתיים כמו מרק בלוך ולוסיין לפבר (1878-1956), כענף המדגיש את הקבוצה והפרט הבודד כגורמים שמשפיעים יותר מכל על התפתחות התרבות והחברה. היסטוריונים אלה הושפעו מעבודותיהם של קרל מנהיים ואמיל דורקהיים, ראשוני הסוציולוגים ומייסדי מדעי החברה. התבססות מדעי החברה במחקר ובשיח האקדמי השפיעה על מדעי הרוח, לרבות המחקר ההיסטורי, כך שכלים סוציולוגיים הועברו ויושמו על טקסטים ומקורות מתקופות קדומות, ונעשה באמצעותם ניסיון להבין תהליכים חברתיים, פוליטיים ואף תרבותיים. הסוציולוגיה השפיעה על אימוץ כלים, מודלים ותבניות של מחקר כמותני גם במחקר ההיסטורי, לצד שימוש במידע פרשני טקסטואלי המבוסס על המקורות המסורתיים של המחקר ההיסטורי, מארכיונים ומספריות. בדומה, כיום ישנם היסטוריונים הדוחים  את גישת 'תנועות המחאה', שפתחה את הדרך למחקר חברתי-כלכלי מהסוג הכמותני והמודליסטי, הבוחן את העבר הרחוק והקרוב כאחד בכלים מדידים-כמותניים. משנתו ההיסטורית כלכלית של מארק בלוך, שחקר את כלכלת האצולה בימי הביניים, מהדהדת במחקריהם של יעקב כ"ץ לגבי תופעות חברתיות בחברה היהודית בשלהי ימי הביניים, ובאלה של קרלו גינצבורג על המערכת הכלכלית והמשפטית בימי הביניים. שניהם הפנו את הקוראים לדיון בשאלה מתודולוגית בהיסטוריה כמדע, לא פחות מכך שתרמו להם סיפור היסטורי מרתק. 	Comment by Noga Kadman: כדאי לוותר על המשך הפיסקה, יותר מדי פרטים ולא מספיק ברור
היסטוריונים חברתיים, כמו אנשי 'אסכולת שיקגו', קידמו את התקבלותה של ההיסטוריה התרבותית. נושאי מחקרם עוסקים בעיקר בשכבות החברתיות והכלכליות שאליהן משתייך רוב הציבור, ולרוב לא עסקו ברזולוציה גבוהה בקבוצות מובחנות וסגורות יותר, כמו קבוצות מיעוט אתניות או דתיות. חוקרים אלה הדגישו את יכולתם ושאיפתם לשמוע, לבחון ולהכיר את דברו של האדם הפשוט, ולדון פחות בתולדות האומנות המוכרת והמקובלת, שמרבית יוצריה המפורסמים הם אנשי אליטות. גישה זו השפיעה על הלך החשיבה והמחקר של תהליכים היסטוריים, והביאה חוקרים לחפש את ה'אמת ההיסטורית' ואת 'הסיבה והמסובב' מעמדת מוצא שונה מאשר לפני מחצית המאה ה-20. 

אחת מההסתעפויות של ההיסטוריה החברתית הוא הענף של ההיסטוריה התרבותית, הבוחנת תהליכים ותופעות תרבותיות בכלים היסטוריים, תוך שימוש בשיטות ובכלים ממדעי החברה. ההיסטוריון ההולנדי יוהאן הויזינגחה Johan Hoizingcha)) נחשב למייסד האסכולה של 'ההיסטוריה התרבותית' בשנות העשרה והעשרים של המאה ה-20. אסכולה זו התבססה בהשפעת מחקריהם של הסוציולוגים אמיל דורקהיים וג'ורג' זימל. כתב העת 'אנאל' (Annall) הצרפתי היה השופר המרכזי של הסתעפות חדשה ופורצת דרך זו, והיווה במה שעזרה לבסס כלים מתודולוגיים בחקר תופעות חברתיות ותרבותיות, בהווה ובעבר. במהלך העשורים הבאים התרחבה והשתכללה אותה אסכולה; בין השאר, היא הפנתה מאמץ רב לחקר מקורות מעבר לארכיבי מדינה רשמיים של שליטים ומוסדות, כך שיכללו גם מקורות תרבותיים כמו סמלים, טקסים, מנהגים, רעיונות, מבנים חברתיים, שפה ואומנות. זאת, במטרה להגיע לדיון מחודש במציאות החברתית-תרבותית ולדייק בתשובה לשאלת ההתקבלות של רעיונות, יוצרים, חידושים דתיים או המצאות. בשנות ה-1970 הפכה ההיסטוריה התרבותית לענף היסטורי הנפרד מהתחום של חקר האומנות, אך מצוי עדיין בזיקה הדוקה אליו.  
תרבות מוגדרת כשלל תוצרי מחשבתו, אמונתו ויצירתו של האדם, והיא מבטאת תודעה קולקטיבית של קבוצה מסוימת בתקופה מסוימת. היא באה לידי ביטוי במגוון דרכים, לרבות יצירות אומנות, מנהגים, חוקים, טקסים ומסורות. יצירה תרבותית היא אחד ממאפייניה הייחודיים של החברה האנושית, ומקובל לכלול תחת כותרת זו תוצרי יצירה, עשייה ומלאכה רבים, כולל ציורי קיר במערות, כתבי יד, כלי מלאכה ובישול ואף אמונות, ובלבד שהן יצירות המבטאות ומייצגות את נפש האומן. מחקריו של סטיוארט האל קידמו את תחום ההיסטוריה התרבותית באמצעות שילוב כלים מסוציולוגיה-אנתרופולוגיה במחקר ההיסטורי, בעיקר ביחס לתרבויות וחברות מבודדות באזורים גיאוגרפיים ובשוליים כלכליים וחברתיים, וכן אנתרופולוגיה עירונית בערים גדולות. באופן דומה תורם חקר הפולקלור, שהתבסס על שרידים חומריים, למחקר ההיסטורי-חברתי אודות מנהגי בישול בחברות בעת המודרנית.
יצירה תרבותית הופכת למשמעותית בהתאם לאופנים שבהם הסביבה מתייחסת ומגיבה אליה, דוחה או קולטת אותה. קהל היעד, הצרכן, הקהילה החשופה לתוצר התרבותי, הם הסביבה הנבחנת בשאלת ההתקבלות של יצירה. בין אם היקפה רחב או מצומצם, עצם קיומה של היצירה משפיע על ההתקבלות. על בסיס זה נטען שיצירה תרבותית שמעולם לא נראתה או נשמעה, כאילו לא נוצרה ולא התקיימה מלכתחילה. מכאן שיצירה וסביבתה קשורים בעבותות משמעותיים, ופיענוח היחס ביניהן, שהוא חלק משאלת ההתקבלות, הופך לחלק משמעותי בהבנתנו את התרבות כמכלול וכל תופעה ויצירה תרבותית.
כאשר חוקרים יצירה תרבותית – הן נכסי צאן ברזל והן אומנות יומיומית – בוחנים את מאפייניה הוויזואליים,  או הווקאליים, הטכנולוגיה שלה ונושאיה, בצד התמקדות באומן או בגורם המבצע. מגמה זו מבוססת על הקשר האינהרנטי וההדוק בין  'מוצר' ו'יוצר', ובין יוצר הנכס התרבותי לבין 'הצרכן, הקורא, הצופה, המאזין שלו. היכרותו של היסטוריון התרבות עם מכלול רחב ככל האפשר של ההיסטוריה נעשית באמצעות חקר מגוון מקורות וממצאים, והרחבת מעגל הקשרים היסטוריים כמו בתחום התרבותי והחברתי. 
היסטוריון התרבות הויזינגחה, שפעל מראשית המאה ה-20, היה מחלוצי הגישה התרבותית הממיסה גבולות בין תחומי הידע. מחקרו ההיסטורי-תרבותי אודות אירופה ותרבותה בראשית העת החדשה שבר מוסכמות דיסיפלינריות מקובלות, בכך שערב בין תחום ההיסטוריה לתחום התרבות. ברשימותיו הפחות ידועות, 'יומן אמריקה', מבקר הויזינגחה את המכניזציה של התרבות המערבית ואת אובדן ההומניזם, שבתוכו הראיה המורכבת, רבת הפנים והבין-תחומית. עם זאת, הוא השאיר פתח לאופטימיות, בהצביעו על השינויים בתרבות האמריקנית, שמשלבת חידושים תרבותיים שאירופאים מתקשים לאמץ ולהכיל, כמו דגש על חזותיות במקום על הטקסט והחצנה באומנות, בתרבות ובתקשורת ההמונים. הויזינגחה פעל כהיסטוריון לאחר "המלחמה הגדולה", מלחמה שיצרה ניוון והרס תרבותי וגרמה לשבר בהומניזם ובאומנות. הוא התנגד לתחושת הדקדנס שאחזה במשכילים, אינטלקטואלים, אנשי ספרות והיסטוריונים כבר בשלהי המאה ה-19, ובמיוחד בראשית המאה ה-20 ובעת המלחמה, נוכח הרציונליזם המדעי-טכנולוגי המוגזם שהשתלט על השיח בעולם המערבי. 
ההיסטוריון לוסיין פבר (1878-1956), מבית המדרש של 'אנאל', השפיע על חקר הספרות בהקשרה ההיסטורי והצביע על היותה גורם אקטיבי במציאות שבה היא 'פועלת'. את אותה מגמה המשיך הקלסיקון של תיאוריית ההתקבלות, הנס ר' יאוס. בלשנים ופילוסופים מאסכולת פרנקפורט, כמו ו' בנימין, ת' אדורנו וק' מרקוזה פיתחו את גישת קודמיהם והוסיפו לה את הפן הפילוסופי והבלשני-סמיוטי. הדבר ביסס את הסוציולוגיה למשל בבית הספר למדעי החברה בשיקגו, שממנו צמחה "אסכולת שיקגו". אסכולה זו, עליה נמנו חוקרים כמו ג'ורג' זימל, לואיס וירת', ואחרים, הדגישה את הפרט בעולם האורבני, ואת חשיבות השיוך האתני-קהילתי ופחות את זה המדיני.  
הקטסטרופה של מלחמת העולם השנייה יצרה עבור רבים משורדיה דיסוננס קיומי, גם בתחום האינטלקטואלי. לאחר סיומה נוצר הצורך לבחון מחדש את כל תחומי המחקר, בהתחשב בצורכי השיקום והבנייה מחדש של מסגרות קהילתיות, חברתיות, מדיניות ופוליטיות. במקביל, הנטייה לשמרנות מחקרית-דיסיפלינרית הושמה בסימן שאלה, ועלה הצורך בארגון וחשיבה מחודשים על הגבולות בין תחומי המחקר. 
כעשור לאחר סיום המלחמה ב-1945 החל תהליך שניתן לכנותו 'תקופת עיבור', שבמהלכו חלו שינויים תפיסתיים במהלך מהיר יחסית. בתקופה זו נוצרו זרמים ותיאוריות שטשטשו והמסו גבולות בין תחומי מחקר ודיסציפלינות מדעיות במדעי הרוח, שילבו מתודות ותוכן של תחומים שונים וגיבשו כיווני מחקר חדשים, כמו גיאוגרפיה חברתית, פסיכולוגיה חברתית, היסטוריה וקולנוע, היסטוריה כלכלית וחברתית, והתבססותן של ההיסטוריה החברתית והתרבותית. חוקרים בתחומי ידע משיקי תרבות, כמו ספרות, היסטוריה ואומנות, יצרו אזורי חפיפה והזינו את המבט המשלב, כמו בתהליכים מתחום ביקורת הספרות, שהפכו דומיננטיים בשנות ה-1960. במסגרת זו נוצרו זרמים וגישות פוסט-מודרניים, כמו סטרוקטורליזם ופמיניזם, שיושמו במגוון תחומי ידע. השיח על פמיניזם, תרבות, לימודי מגדר ושוויון ולימודים אתניים, קירב חוקרי היסטוריה לתחומי ידע חדשים, ופתח אפשרויות לשיח בין-תחומי, שבתחילה נחשד בשרלטנות, אך עם הזמן זכה להכרה אקדמית.
השילוב המחקרי בין היסטוריה לספרות היה מראשוני הצירופים הבין-תחומיים, בהתבסס על הקשר בין התחומים, שנדון לעיל. התפתחה מגמה בחקר ההיסטוריה שבה היסטוריונים כותבים את תולדות העבר באופן סיפורי, כדי לקרבו לקהל. למגמה זו נוצרה תנועת מחאה שמרנית, שביקשה לשמר את הגישה הפוזיטיביסטית שמקפידה על הצגת עובדות וביסוס מדעי, התמקדה בהיסטוריה מדינית וצבאית והתרחקה מנושאי חברה ותרבות. אלא שהביקורתיות והפרוגרסיביות בקרב היסטוריונים גברו, והבין-תחומיות המחקרית אפשרה שילוב של סוציולוגיה עם תרבות ויצרה את תחום המחקר של הסוציולוגיה התרבותית, העוסקת בשאלת חיי התרבות בחברות ובארגונים ומפענחת פעילויות בהם בכלים סוציולוגיים. כאשר משתמשים בתחום מחקר זה לגבי תקופות היסטוריות שונות באמצעות ניתוח סוציולוגי של מקורות טקסטואליים, מתקבלת תמונה של חיי החברה והתרבות בתקופות עבר. 
תקשורת ההמונים, הפכה לחלק מחיי היומיום וחיי החברה באמצעות כלי מדיה המוניים וחקר התקשורת היה חלק מהתפתחות הסוציולוגיה התרבותית. לצד שיח ההיסטוריונים, התפתחה אסכולה של חקר התרבות, הנושקת לדיון ההיסטורי החברתי ובין ראשיה חוקר התרבות והמדיה מרשל מקלוהן נודע בשנות ה-1960 באמירותיו האיקוניות: '...עלינו להבין את המסר במונחי המדיום המכונן אותו',  ו'המדיום הוא המסר', ובכך הוא ייסד כיוון חדש בחקר תקשורת ההמונים. בעקבותיו, הלכה והתעצמה ההבנה שנרטיביות, לרבות זו המוכלת בדימוי הקולנועי והטלוויזיוני, אינה מנוגדת באופייה למהלך האינטלקטואלי-פרשני של ההיסטוריון.	Comment by Noga Kadman: כדאי לקשר לפיסקה הקודמת וגם כרונולוגית מדובר במשהו מוקדם יותר אז אולי להביא קודם	Comment by NIRONB4: סידרתי כורונולוגית
בשנות ה -1970 בהשפעת פרשנות התרבות, למשל של קליפורד גירץ, התפתחה פרשנות היסטורית חדשה, במסגרתה אימצו היסטוריונים מגמות פוסט-מודרניסטיות ויישמו אותן בהיסטוריוגרפיה שכתבו. 
אחד המובילים בגישה זו, היידן וויט, היסטוריון ופילוסוף, הנציג המובהק של הפוסט-מודרניזם בקרב ההיסטוריונים, שהרחיב בפרשנותו למושג ההיסטוריה את טווח האפשרויות בניתוח מניעים ותוצאות של אירועים ובהתפתחות תהליכים. הוא הדגיש את חשיבותה של הרציפות ההיסטורית, ונמנע מתשובה בינאריתדיכוטומית לשלילה או לחיוב בנוגע לאירוע או תהליך היסטורי, כאשר להבנתו, היסטוריון מתווך אירועים ותהליכים ומספר כנרטיב את השתלשלותם בכמה דרכים ולא באופן דיכוטומי. הקוראים הם שיכריעו כיצד תובן ההיסטוריה והסיפורים המשתמעים ממנה. וייט, נמנה בשנות ה-1970 על אסכולת ה'מטא-היסטוריה', שהעניקה לסיפרותור ולסיפור מופע היסטורי וראתה בלהיסטוריה מופע ספרותי, כך למעשה נוצר שילוב ממיס גבולות בין שני תחומים המובחנים כביכול ברמה האקדמית. וייט. וכרך בתזה שלו את "תפקידה התמטי של ההיסטוריה עם הרפרטואר האמנותי והתיאורי של מנגנון הנרטיב {הספרותי} כ'צורת שיח' היסטורית". 	Comment by Noga Kadman: לגבי מה? או להדגים	Comment by NIRONB4: הוספתי	Comment by Noga Kadman: שמהי?	Comment by Noga Kadman: לא ברור מה זה אומר	Comment by Noga Kadman: צריך סימוכין לציטוט	Comment by NIRONB4: אוסיף בהמשך
אחת הגישות שנוצרו במסגרת המגמה הבין-תחומית של אמצע המאה ה-20 מכונה תיאוריית ההתקבלות. היא צמחה בשדה ביקורת הספרות אך התמקדה בהיבט התרבותי-חברתי של הספרות ולא בזה הלשוני, ויצרה במה להרחבת השימוש בפרשנות הטקסט לתחומי ידע לא טקסטואליים ביסודם, כמו אומנות פלסטית ומדיומים חזותיים ופרפורמיים. משנות ה-1980 התקרבו חוקרים הבוחנים את נושא ההתקבלות לתחום ההיסטוריה התרבותית. חוקרי תרבות, חברה, פולקלור, והיסטוריה מסכימים כי יצירה תרבותית בכל פורמט היא טקסט לכל דבר, וכך הוכר בהדרגה גם המדיום הקולנועי כ'טקסט'. תיאוריית ההתקבלות, שתפורט בהמשך, תעמוד במרכז הדיון להלן בהתקבלות הקולנוע בקרב יהודי ארצות הברית.
3. פרשנות הטקסט הספרותי והוויזואלי
פרשנות הטקסט בדרכי הפשט והדרש הייתה דרך החקר המקובלת במרבית התרבויות הכותבות-קוראות לאורך דורות רבים. היא הוחזקה בידי ראשי ואנשי החכמה הכתובה, רובם אנשי דת וממסד, כמו הכנסייה והנזורה, שהיו 'מוסמכים' לפרש טקסטים מקודשים עתיקים. דרך זו יצרה קרקע פורייה למחשבה ביקורתית, בגבולות הנסבלים על-ידי אותם מוסדות, במיוחד ביחס לטקסטים קונצנזואליים, שהיוו אבני יסוד לתרבות ולדת. עם השתרשותה של תנועת ההשכלה בסוף המאה ה-18, שכללה ביקורת על דרכו וכוחו של הממסד הדתי בכל תחום, ירד מעמדם של אנשי הממסד הדתי הנוצרי, והם איבדו את סמכותם הבלעדית לפרש את הטקסט. מגמות אלה חדרו בתקופות מאוחרות יותר גם לממסדי דתות מונותיאיסטיות אחרות.
פרידה זו מהתרבות ה'דתית' ומפרשנות הטקסט המסורתית יצרה חלל פרשני, שאפשר במאתיים השנים האחרונות את התפתחותן של גישות פרשניות חדשות לטקסטים קדומים ומודרניים, בראייה עצמאית ומזוויות לא קונבנציונליות. חלק מהגישות העמידו בספק את הפרשנות המסורתית והציבו שאלות מהותיות, עד כדי ערעור על עובדות 'אובייקטיביות' ומוסכמות. זרמי מחשבה ביקורתיים, כמו הרלטיביזם, הקצינו עד כדי הצבת שאלה כמו: 'האם כאשר עץ נופל ביער ואיש לא שמע, יש עדות לכך שהעץ נפל?' 
במהלך המאה ה-20 נודעו שתי גישות מרכזיות בתחום ביקורת ופרשנות הטקסט הספרותי: 'תיאורית המחבר', הרואה במחבר (היוצר), כמרכיב הדומיננטי ביכולת של הקורא להבין ולתת פירוש לטקסט, ו'תזת היצירה' הבוחנת ומפרשת את היצירה כשלעצמה, ומפחיתה את השפעת היוצר על התוצר הסופי. העיון האקדמי בשתי גישות אלה נטמע בדיסציפלינות סמוכות כמו, היסטוריה, סוציולוגיה תרבותית, תקשורת. ביקורת על שתי גישות אלה בשנות ה-1960 וה-1970 הובילה לגישה שלישית – הגישה ההדדית בקריאת טקסטים – שאחד ממייסדיה היה סטנלי פיש. לטענתו, מערכות הקשרים-השפעות-אינטראקציות בין הקורא ליצירה הן עמוד התווך של ביקורת הספרות, כיוון שדרכן ניתן לפרש נכונה את היוצר, שכתב עבור קוראיו. פיש טוען שקהילת הפרשנים ודרכי הפרשנות הן שמשפיעות על קריאת הטקסט והבנתו, והדגיש את ההקשר כהכרחי לצורך מתן משמעות לטקסט והבנה תיאורטית שלו. בהובלתם של פיש ו-וולפגנג איזר התחדדה הטענה שמשמעות היצירה, קרי הבנתה, מתרחשת במהלך מעשה הקריאה, וכי היצירה מתהווה באינטראקציה שבין היצירה לקורא – בין האובייקט לסובייקט. פיש הדגיש את הדיאלקטיקה שבקריאת טקסט ויצירה ספרותית, המתבטאת נוצר מעין כמתח בין 'היוצר' לבין ה'קורא'י הטקסט, והאמין שחלק מפרשנות היצירה ומשמעותה והבנת משמעותה, היא החוויה שעובר הקורא בעת קריאתה. לדעתו, ביקורת 'אובייקטיבית' אחידה או בלעדית אינה אפשרית, בשל המגוון והשונות בין הקוראים ובחוויות הקריאה. בהובלתם של פיש ו-ואיזר התחדדה הטענה שמשמעות היצירה, קרי הבנתה, מתהווה באינטראקציה שבין היצירה לקורא – בין האובייקט לסובייקט. בהמשך להיווצרות התזה המחברת בין הטקסט לקורא באופן דינאמי, 	Comment by Noga Kadman: איזה?	Comment by NIRONB4: הוספתי	Comment by Noga Kadman: יש כמה חזרות על אותו רעיון בפיסקה זו, כדאי לקצר	Comment by NIRONB4: צימצמתי חזרות
כחלק מאותה שונות פרשנית, מתווספת האסתטיקה הפוסט-מודרנית, הנשענת על הגותם של ז'ק דרידה, ז'ק לאקאן ופרדריק ג'יימסון, שמדגישה את מעמדו הגמיש, הלא יציב והמשתנה של הטקסט ביחס לפרשנות שלו. כך היא הופכת את הקורא והצופה, לפרשן עצמאי ואת הפרשנות לדינמית ואולי אף דיאלקטית.	Comment by Noga Kadman: לקשר פיסקה זו לזו שלפניה	Comment by NIRONB4: קישרתי
אחד ממייסדי ביקורת ופרשנות הטקסט בכלל והוויזואלי, בין מלחמות העולם היה במסגרת ביקורת הספרות, התפתח בשנות ה 1960-1970 חקר התרבות, לרבות בחינתם של תכנים, כמו,  יצירות קלאסיות ופופולריות, אגדות, מיתוסים נפוצים, מנהיגים פוליטיים ומובילי תרבות בהיסטוריה. אחת ממטרות המחקר הייתה לנסות לתת מענה לתהייה הפילוסופית – כיצד ייתכן שהמלחמה והשואה הן תולדה של תרבות האנושית?. 
חוקרי ביקורת הספרות והפרשנות התרבותית אימצו שימוש במודלים ובפרדיגמות בשדה המחקר, כיוון שלטענתם נשואי המחקרים שלהם, כמו הוגים, יוצרים ואומנים, לרוב אינם מעוניינים או מסוגלים לבחון בראיה ביקורתית את עבודתם ויצירתם את קורפוס היצירה, בשל הטיה אישית וטבעית, ולעומת זאת במחקר, רצויה עמדה של צופה מרחוק עם מינימום מעורבות והטיה אישית.  חוקרים אלה בוחנים את קורפוס העבודות האישי, הקבוצתי והדורי, של יוצרים, במטרה לאפיין, לנתח ולהבחין באופן מדויק בין שכבות, דורות, מגמות, ותהליכים של יצירה.	Comment by Noga Kadman: אבל ברור שמחקר הוא משהו חיצוני שנעשה בידי חוקרים, למה זה מסביר את השימוש במודלים ובפרדיגמות?	Comment by NIRONB4: הרחבתי	Comment by Noga Kadman: זה לא מסביר למה הצורך במודלים ופרדיגמות, ומוסיף את עניין הביקורת שלא מקבל מענה. אז עדיף כבר בלי	Comment by NIRONB4: ברור
וולטר בנימין (1892 – 1940), מההוגים המובילים של פרשנות הטקסט לסוגיו, שהעלה את השאלה: מהו טקסט? האם כל מוצר שיצר אדם, והאחר יכול להתייחס אליו בעזרת אחד מחושיו, הוא טקסט? האם גם תמונה, חפץ או סרט הם טקסט שיש מקום לעסוק בפרשנותו? בכתביו פרץ בנימין דרך ונתן לגיטימציה לפרשנות הטקסט הוויזואלי (כולל הקולנוע), שעד ימיו לא זכה למעמד אקדמי, אלא אם כן היה מדובר באומנות פלסטית כמו ציור או פיסול. בהציבו 'טקסטים ויזואליים' במרכז הגותו, במעמד דומה לזה של טקסט מילולי, סלל בנימין את הדרך לראייתם מסוף שנות ה-1930 כחלק מתוצרי התרבות, הראויים למבט רחב היקף וחוקר. גישתו סללה את הדרך לפרשנות של יצירה אומנותית ויזואלית ולחקר פעילותם של אנשי האומנות מעבר לפרשנות הטקסט המילולי. 
התפתחות נוספת של פרשנות הטקסט המילולי והוויזואלי נעוצה בהקשר התקופתי שלאחר מלחמות העולם. בתקופה זו הוגים וחוקרים מאסכולות וזרמים ביקורתיים, פילוסופיים והיסטוריים, חתרו לקדם ביקורת עצמית של החברה והתרבות המערבית, בניסיון להשיב את צלם האדם לחברה ולהגדיר ערכי יסוד חברתיים ותרבותיים, לנתח את החומרים הויזואלייםהוויזואליים החדשים הנוצרים מידי יום במדיה, ובאומנויות השונות, מתוך ביקורת בתחומים ומרחבים חדשים, שבעבר לא נטו לייחס להם משמעות וחשיבות, כגון ייצוגים מגדריים, ייצוגים של שוני ומגוון בחברה, חריגות.	Comment by Noga Kadman: ואיך זה בא לידי ביטוי בביקורת הטקסט הוויזואלי?	Comment by NIRONB4: הוספתי התייחסות למדיה ותקשורת יומיומית
בנימין, שחזה את עתידה המזהיר של החזותיות, גם הצביע על חסרונותיה ביחס לבחוויית הקיום האנושי (האקזיסטנציאליסטי), למודעות ולתודעה של בני האדם כ'יצורים' ייחודיים, מכיוון שהשיכפולשהשכפול ההמוני של תמונות ובוודאי תמונות נעות, מאיים על תחושת הייחודיות של האדם באשר הוא, כמו גם על יצירתו. באופן דומה, ניתן לראות בשיכפולבשכפול כוח בידי השלטון והפחתת מעמדו של הפרט, כמו בקולנוע תעמולתי המצוי בידי שליטים חסרי מעצורים. הוא ראה ביכולות השעתוק הטכני של תמונות או של תמונות בתנועה, כמו בקולנוע – ובהשלכה של טקסטים – תהליך אולטרה-טכנולוגי ומודרני, אשר משנה את הבנת החוויה האומנותית מצד הצופים ואת האומנות. זאת, בשל העובדה, שהצופה, אינו בטוח עוד האם הוא עומד משתאה בפני יצירתו של אומן יוצא מן הכלייחודיל והוא צופה ביצירה חד פעמית, לעומת צפייה בסרט, המשוכפל פעמים רבות ומוקרן בו-זמנית בפני מיליונים ברחבי תבל. בנימין חשש לגורלה של היצירה האנושית כפי שהיה ידוע עד עלייתו ותפוצתו של השיכפולהשכפול ההמוני, ודאג שאי יכולתו של האדם להבין את סביבתו החברתית והפוליטית תגיע לכדי ניסיותגרום גם אם באופן לא מודע, ן לא מודע להסתרה, לטשטוש של יר ולטשטש את ה'אמת' בעולםברמה החברתית ולאחר מכן גם האישית. המודרני. 	Comment by Noga Kadman: שהם? זה לא ברור מהמשפטים הבאים	Comment by NIRONB4: הסברתי	Comment by Noga Kadman: מה זה אומר?	Comment by NIRONB4: הוספתי הסבר קצר	Comment by Noga Kadman: זה נשמע מובן מאליו שזה תהליך טכנולוגי ומודרני. המשפט הזה קשור למשפט הבא, של החשש שלו?	Comment by Noga Kadman: למה?	Comment by NIRONB4: עניתי
הגותו של בנימין היוותה ציון דרך חשוב בהתפתחות הגישה הפרשנית-ויזואלית ונקודת מוצא למחקרים ופרשנויות רבים במחקר התרבותי-פילוסופי, וחוקרי צילום נסמכים עליו עד היום. במהלך המאה ה-20 התחזק חקר הטקסט הוויזואלי, בשל הפופולריות הגוברת והנגישות הגבוהה לציבור רחב לאמצעי המדיה הוויזואלית, כמו צילום, הדפסה, קולנוע, טלוויזיה ווידיאו. ההתייחסות לכל יצירה תרבותית כאל טקסט הפכה מקובלת יותר, ייתכן שבעקבות בנימין; המדיום החזותי זכה להכרה כטקסט באופן מפורש, בכל מדיום ובכל שפה, וכך גם 'טקסטים' אחרים, כמו מחול, קולנוע, תרגיל ספורטיבי. מגמה זו בחקר התרבות קישרה באופן הדוק וכמעט סינונימי בין  'מוצר' ו'יוצר', ובין יוצר הנכס התרבותי לבין הצרכן. 
כתוצאה מתהליכים ארוכי שנים אלה, פרשנות המושג 'טקסט' הורחבה, נותקה מהמילה הכתובה, והושאלה לתחומים נוספים. כיום מיוחס המושג לתחום הוויזואלי (תמונה, תמונה נעה, קריקטורה, כרזה סרט), המוסיקלי, התנועתי. הדיון בקולנוע הולך ומתרחב גם לעולם 'פרשנות הטקסט', ובשיח העכשווי שכיח יותר למצוא צירופים כמו 'טקסט חזותי', 'טקסט מוסיקלי בהופעה חיה', 'טקסט מדומה, קרי שאינו מורכב ממילים, אלא יכול להיות רצף תמונות אילמות או תנועות במחול על במה'. עם זאת, המושג הצעיר 'טקסט קולנועי', שאינו מבוגר בהרבה מהמושג הפלואידי במשך עשרות שנים 'קולנוע', נמצא בספק פרשני בין טקסט במובנו המקובל לבין התמונה על מסך הקולנוע;  לא כל הפרשנים המילוליים מסכימים שניתן לחלץ את ה'אמת' מתמונה, כפי שהיה נהוג לעשות במשך מאות בשנים לגבי טקסט מילולי, וישנם המטילים ספק בהסכמה, לכאורה, שתמונה היא טקסט שפרשנותו ברורה.	Comment by Noga Kadman: למה הכוונה?	Comment by NIRONB4: הוספתי
בנוסף להיבט הפרשני-מילולי, בעת פרשנות ה'טקסט' הקולנועי יש להתייחס גם לממד הפיזי-חווייתי שלו: 'קורא' ה'טקסט הקולנועי' הוא הצופה בסרט, שרואה תמונות נעות בקצב של 24 תמונות בשנייה המוקרנות על מסך הכסף, כשהוא יושב באולם מוחשך במקום זר, לצד צופים נוספים, אנונימיים, ששותפים לחוויה. כך, הצופה בסרט, חווה את ה'טקסט' בממדים ובמרכיבים שלא נמצאים בקריאת טקסט מודפס, שהיא חוויה אישית ופרטית, בה מתמודד הקורא עם הטקסט שלפניו ועם דמיונו אך לא עם 'רעשי הרקע' החברתיים והסביבתיים. השילוב בין פרשנות מילולית לחזותית ואף אודיופונית, ותנאי המפגש בין הקולנוע לבין הקהל, מצריך גם שילוב זוויות לניתוח התופעה.	Comment by Noga Kadman: יש לתאר, כאן או בהמשך, את הזוויות האלה
4. 
תאוריית ההתקבלות (Reception Theory)
תיאוריית ההתקבלות התגבשה בסוף שנות ה-1960 בגרמניה על-ידי קבוצת חוקרים מתחום ביקורת הספרות: הנס  יאוס, רוברט הולאב ו-וולפגנג איזר. התאוריה נולדה כמתודה ספרותית חדשה, סביב הדיון על חקר הספרות הלאומית בחברות לאומיות-אתניות ותיקות יחסית כמו צרפת וגרמניה, שתרבות רוב האוכלוסייה בהן היא חלק ממסורתן. במרכזה של תיאוריית ההתקבלות, שהיא פרדיגמה שהשתנתה מעט מאוד מאז שיצאה לאור, עומד הניסיון להבין, לנתח ולאפיין את יחסה של החברה, ברמה האתנית-לאומית, למרכיבי התרבות שלה, לרבות יוצרים, דמויות היסטוריות, מיתולוגיות, תדמיות-ייצוגים ורעיונות. זאת, במטרה לקבוע באופן קטגורי האם מרכיבי תרבות אלה נדחו או אומצו ('התקבלו'). החיבור בין חקר הספרות לשדה המחקר החברתי לא הוצב מלכתחילה במרכז התיאוריה, אולם מייסדי הפרדיגמה ביקשו לשכלל את הבנתם בנוגע להתקבלותם של היוצר והיצירה הספרותית בחברה, על-ידי זיהוי היחס אליהם בקונטקסט חברתי-תרבותי, תוך בחינת מרכיבי התרבות רחבת ההיקף. חשוב לציין שהתקבלות, בשונה מקבלת לגיטימציה מוסדית או חוקית, נבחנת בהקשר תרבותי וחברתי ובקרב ציבורים רחבים, כמו לאומים, עדות, מעמדות. 
הדור המייסד של 'תיאורית ההתקבלות' פעל בשנות ה-1970 בחוג ללימודי ספרות באוניברסיטת קונסטנץ, בגרמניה, במסגרתה נכתבו ספרי היסוד של התיאוריה ומאמרים שחיזקו את יישומה בחקר הספרות והביקורת התרבותית. בראשם עמד יאוס, שפרסום ראשון של התיאוריה הופיע בספרו בשנת 1969. שנות ה-1970 היו שנות הייסוד של התיאוריה; בשנות ה-1980 החלו המחשבה והניסיונות ליישמה, והיא החלה לעשות את דרכה באיטיות לעבר הקונצנזוס המחקרי במדעי הרוח והחברה ובשדות המחברים ביניהם, כאשר חוקרים מעטים נעזרו בה כמודל להסבר תופעות, שינויים ותהליכים משמעותיים. בשנות ה-1990 וראשית ה-2000 נעשה יישום של עקרונות התיאוריה בתחומים שונים, גם חוץ-ספרותיים, שבהם הפכה הפרדיגמה למודל מחקרי גם בדיסיפלינות אחרות ותחומים אקדמיים כמו, מוסיקולוגיה, אמנות פלסטית, ארכיאולוגיה, לימודים קלאסיים, תיאטרון, קולנוע, והיסטוריה תרבותית, כמו כן לימודי תרבות, אנתרופולוגיה, תקשורת המונים, ומקרא. בכל התחומים הללו ניסו חוקרים להוכיח בעזרת הפרדיגמה, לרוב בגישה של 'מודל סגור' ללא גמישות אלא בשיטת של העבר-הדבק, את הופעתם של שינויים חברתיים ותרבותיים, בתקופות קדומות או רצנטיות. במקרה כזה, חוקר מקרא אימץ את הפרדיגמה של ההתקבלות, ויישם אותה על שאלת מחקר שלו, במטרה לתת תשובה לשאלה, כיצד חברה בתקופה נדונה במחקרוקדומה התייחסה לנשוא המחקר שבחר. 	Comment by Noga Kadman: להסביר	Comment by NIRONB4: ניסיתי
 עד ראשית שנות ה-2000 מעטים עסקו בהיבט התרבותי-תקשורתי של ההתקבלות, ואותם חוקרים שבחרו בתחום השתייכו ברובם לאסכולה האמריקנית של תיאורית ההתקבלות. לאחר 2003 חלה דעיכה נוספת בהתעניינות בתיאוריה, ומספר העבודות האקדמיות שעסקו בה ירד. אולם, בעשור האחרון התבססה התיאוריה כקונספט זמין ליישום כמודל, בתחומי ידע ושדות שונים כמו, תרבות, אומנות ותהליכים חברתיים, חינוך, מכיוון  ומספר העבודות גדל.ש בעת החדשה במיוחד, ככל שהמודרנה ומהפכת המידע מתקדמות, כמות הטקסטים הולכת ועולה במגוון עשיר של תחומים. 	Comment by Noga Kadman: ומה היה מאז? העיסוק בנושא התגבר?	Comment by NIRONB4: הוספתי
תיאוריית ההתקבלות התפתחה בשני כיוונים משלימים: הכיוון הקרוי תיאוריית ההתקבלות הכללית או הקלאסית, שהגו  שניים מהוגיה,  יאוס  והולאב, והענף הקרוי 'התגובה האסתטית', של איזר, שהדגיש את יחסי הקורא-טקסט, בדגש על מעמד הקורא שקריאתו ויחסו לטקסט הופכים אותו, לפרשן של הטקסט. 	Comment by Noga Kadman: איך ההתמקדות בספרות ופרשנות טקסטים מילוליים רלוונטיים לתחומי דעת אחרים?	Comment by NIRONB4: עניתי	Comment by Noga Kadman: הוא מכונה אחרת בהמשך

תיאוריית ההתקבלות הכללית 
ב-1969 כתב יאוס מאמר שכותרתו 'השינוי בפרדיגמה של חקר הספרות', שבו הציג את תיאוריית ההתקבלות הכללית. השפעת התיאוריה הרחיקה מעבר לחקר הספרות, כיוון שעסקה בנושא בסיסי שרלוונטי לכל מדעי הרוח – הטקסט. במאמרו סקר יאוס את תולדות המחקר הספרותי, בחן אותו באמות מידה מדעיות, בהשראת גישתו של תומס קון, ותיאר את גישתו, בדבר התפתחותו של המחקר המדעי, הבנוי מהתגבשות של תיאוריות חדשות ( המוגדרות- קפיצות) אחת לכמה שנים. לדעתו ללא קפיצות אלה לא היתה התקדמות, גם במדעים מדויקים וגם במדעי האדם.: 
לפי יאוס, חקר הספרות אינו יכול למלא את תפקידו אם אינו מאפשר לאקדמיה ולקהל הרחב גישה חופשית לאינטרפרטציות ליצירות ספרותיות, כדי לבחון אותן. עם זאת, יאוס, בהמשך למרקס ואנגלס, ראה באומנות תבחין או קריטריון בהיכרות להיכרות עם החברה הנדונה ולא פעילות העומדת בפני עצמה, באופן לא פרופורציוני ליסוד החומרי והחברתי ומכאן חשיבותה.	Comment by Noga Kadman: לא ברור	Comment by Noga Kadman: לא ברור
יאוס התייחס ל'אופק ציפיות' של הקורא מהיצירה, והבחין בין שני רבדים שלו: רובד מיידי, רגשי ואימפולסיבי, ורובד רפלקטיבי, מודע ושקול, כאשר הרובד השני מתפתח מתוך הראשון. אבחנה נוספת שהוסיף יאוס היא בין ציפיות ריאליות, דמיוניות ומשולבות. 'אופקי הציפיות האותנטיים' של היצירה הספרותית, כלומר, של היוצר,  פוגשים את 'אופקי הציפיות' של הקורא, והדיאלוג ביניהם עשוי לשנות את פרשנות היצירה ובלשון אחרת- הבנת היצירה, במהלך התקופות ובהקשרים שונים. תמצית האינטראקציה בין היצירה לקורא, מתקיימת במהלך הקריאה, שהופכת לפרשנות הפעילה בהא הידיעה, של היצירה. 	Comment by Noga Kadman: של מי? גם של יאוס?	Comment by NIRONB4: כן	Comment by Noga Kadman: כי אופקי הציפיות הללו משתנים לאורך זמן? המשפט לא מאוד ברור	Comment by NIRONB4: כן בהתאם ליוצר וקורא ולמפגש ביניהם
משום כך, התקבלות של יצירה אינה סטטית, אלא דינאמית ועשויה לעבור שינויים בין מועד פרסומה לבין תקופות הבאות אחריה. בנוסף למועד, יכולים להתרחש שינויים בהתקבלות, בשל  הקשרים מגוונים בהם נקראת  ומתפרשת היצירה. לדוגמא, רומן, המתורגם לשפה שונה ומועלה כמחזה או כסרט בפני ציבור רחוק גיאוגרפית מציבור היעד של היוצר (אופק הציפיות האותנטי), יתקבל ככל הנראה באופן שונה. 	Comment by Noga Kadman: כדאי להמחיש כאן את כל העניין של מפגש של אופקי הציפיות מהסוגים שונים, כי זה נשמע מופשט
יאוס חקר את היחס לטקסטים ולמיתוסים בחברה ובתרבות הגרמנית, מתוך גישה מרקסיסטית לאסתטיקה. לדוגמא, הוא בחן כמותית נתונים כמו, עותקים, מוציאים לאור, כעדות להתקבלות. כמו כן, אילו טקסטים זכו להעדפה בקרב רוב הציבור לאחר מלחמת העולם השנייה, והגיע למסקנה שנטיית הרוב ביחס ליצירה ספרותית תלויה בזמן, במקום ובדינמיות החברתית והתרבותית, ושהיא יכולה לשמש כעדות ל'מצב הרוח הלאומי' ביחידה תרבותית הומוגנית. עם זאת, חלק ממבקריו של יאוס, טענו שלא התמיד בחקר הספרות מתוך מחוייבות ל'הלכה' המרקסיסטית. יאוס היפנה את תשומת הלב לחשיבותה של ההיסטוריה של הספרות, וקבע שאין לראות ביצירה ספרותית אובייקט נפרד העומד לעצמו, שמציע פרספקטיבה אחידה לכל קורא; יצירה ספרותית לעולם אינה מתפרסמת ב'ואקום אינפורמטיבי', ופרשנותה נדרשת להגיב ולהתייחס לתבניות ולמושגים תרבותיים והיסטוריים. הטקסט הנבחן יכול להיות עכשווי או מזמן עתיק ולהשתייך לז'אנרים או תחומים שונים, כמו טקסט דתי, שלטוני, ספרותי.  	Comment by Noga Kadman: מה זה אומר?	Comment by NIRONB4: ניסיתי להסביר
כדי להשלים את פערי המידע, או למלא את ה'וואקום המחקרי' שבין מועד המחקר לבין תקופות המוגדרות כרקע היסטורי, התגבשו במסגרת תיאוריית ההתקבלות כלי מחקר כמותניים ואיכותניים, שמטרתם מתן תוקף למסקנות המחקר גם בהקשר היסטורי רחוק, של מאות שנים לאחור. דרך הצבת מדדים כמותניים הוערכה הפופולריות של יצירות ספרותיות, כדי לפענח את קוד ההתנהגות והנורמות של 'רוח התקופה'. באמצעות מחקר איכותני נבחנו התגובות ליצירות בהתאם לזמן, למקום ולאוכלוסייה, מה שאפשר לחוקרים לנתח כל יצירה בהקשרים של המרחב, התקופה והתרבות שבהם נקראה ולהצביע על התובנות והמשמעות של היצירה בתוכם. 	Comment by Noga Kadman: לזאת הכוונה? אם לא – להעביר לחלק של הרקע ההיסטורי	Comment by NIRONB4: כן
המחקר ההיסטורי והספרותי במסגרת תיאוריית ההתקבלות התמקד בעיקר בתקופות של שלהי ימי הביניים והעת החדשה המוקדמת, הטרום-מודרנית. זאת, בשל הצורך 'להרחיק עדות' לתקופות רחוקות מימיו של החוקר, קרי,כדי למצוא ביסוס אובייקטיבי האפשריככל האפשר, , הבנוי עללהסתמך על עובדות היסטוריות 'מוצקות' היסטורית, לצד השאיפה להשתמש בכלים כמותניים ממדעי החברה. מסקנות המחקר יצרו גישה מתכללת הגדירו ותיארו את משל מאפייני ההתקבלות של יצירות ספרותיות בחברה ובתרבות של התקופה הנחקרת. 	Comment by Noga Kadman: ממה נבע צורך כזה?	Comment by Noga Kadman: למה זה אפשרי דווקא בהקשר של תקופה זו?	Comment by NIRONB4: השבתי	Comment by Noga Kadman: מה זה אומר?
תיאוריית ההתקבלות יוצרת חיבור אינטר-דיסיפלינרי בין ביקורת הספרות ופרשנות הטקסט לבין מחקר חברתי, שכן שיטות החשיבה והניתוח שלה לחקר יצירות ספרותיות דומות לאלה של מחקר סוציולוגי-חברתי-תרבותי, שנעזר בפרדיגמה; פרדיגמה היא תבנית שדרכה בוחנים את המציאות, במטרה להגיע לנתונים המתגבשים לכדי דפוס ברור, שאינו נסמך רק על מספרים ואנליזות אמפיריות. שיטות המחקר של תיאוריית ההתקבלות היו רחוקות ושונות מאלה של המחקר ההיסטורי הקלאסי, שמכוון לכך שסיפור כרונולוגי יתמוך בהנחות יסוד שהוצבו בתחילת המחקר. 
עם השנים התגבשו מספר דרכים ליישומה של תיאוריית ההתקבלות, שמצאו את מקומן במחקר בתחומים הפרפורמיים בהם הגורם ה'צופה' הוא הקהל האנונימי, שמגיע לצפות במופע, והוא דומה בכך באופן מסויים, לקהל הקוראים, והרי מטרת המחקר היא בחינת ההתקבלות של היצירה בציבור.: 'תגובת הקהל' היא אחד הממדים להתקבלותה ולהצלחתה של יצירה פרפורמית, כמו בתיאטרון, אופרה, מוסיקה קונצרטנטית וקולנוע. היא באה לידי ביטוי, למשל, בקריטריונים מדידים כמו מספר קוני הכרטיסים, מספר הצופים שנכחו במופע, מספר השבועות שבהם הופיע הסרט על האקרנים, מספר המודעות לגביו בעיתונות ושכיחותן. לגבי הקולנוע, נתונים כאלה – שלהם השלכה מסחרית-כלכלית ישירה – הושגו לרוב מסוכנויות וממפיצים של הסרטים, וכן מבעלי זכויות על אולמות והקרנת סרטים. עצם תגובת הקהל בזמן ובמקום שנבדקים, היא מרכיב חשוב בשאלת ההתקבלות. 	Comment by Noga Kadman: אבל זה משהו אחר, לא בין הקריטריונים המדידים שפורטו קודם	Comment by NIRONB4: קניית כרטיסים היא דוגמא לבחינה מדידה של תגובת הקהל.
מורכבת יותר היא מלאכת ההיסטוריון של התרבות, המבקש לבחון באופן ממוקד ומעמיק את רמת ההתקבלות או את תחומי ההתקבלות התרבותית והחברתית, מעבר לנתונים המספריים. היסטוריה תרבותית מעדיפה בירור ברזולוציה גבוהה, תוך פילוח של קהל הצופים לפי קבוצות ותת-קבוצות חברתיות, על-פי מאפיינים כמו מעמד כלכלי, גיל, מגדר, ארגון וארץ מוצא. זאת, במטרה לאפשר היכרות טובה יותר עם ציבור ה'קוראים-צופים', בממדי הזמן והמרחב ובהקשר החברתי-תרבותי. באמצעות חקירה כזו, התקבלות של יצירה מעידה ומשקפת כמו מראה, את פניה של החברה והתרבות ה'מקבלת', שסופגת אליה ומאמצת את היצירה, ולעיתים אף יוצרת בה מעין מטמורפוזה ושינויים מהותיים, תוך כדי 'עיכול' והכלה. ניתן להעריך את מידת ההתקבלות של יצירה, למשל סיפור, גם על-ידי הערכת ההדהוד שלה במדיום שונה, כמו תרגום או המחזה, שמתקיים באותן מסגרות של זמן ומקום. במילים אחרות, זהו מעשה פרשנות ועיבוד לאותה יצירה במדיום אחר.
 תיאורית 'תגובת הקורא' או הגישה האסתטית
האם 'טקסט שאיש לא ראה איננו טקסט'? אם כך, ייתכן שמחקר אודות טקסטים והתקבלותם יכול לעסוק בחברות שונות ובטקסטים שונים, ובלבד שיצביע על התייחסות הקוראים  לטקסט – אחרת ניתן יהיה לטעון שהטקסט לא היה ולא נברא. ברוח זו, שנים אחדות לאחר פרסומה של תיאורית ההתקבלות, הצטרפה לפרדיגמה המקורית תזה של איזר שהדגישה אתשראה, כפי שנאמר למעלה, במקום מרכזי את חשיבות האינטראקטיביות בין הקורא לטקסט להבנת הטקסט ותגובת הקהל ליצירה מהווה מרכיב חשוב בהתפתחות ההתקבלות של היצירה. גישתו הרחיבה את ההסתכלות על החברה הנבחנת ולא התמקדה באופן בלעדי ביצירה או ביוצר., ואת מרכזיותה של השתתפותו הפעילה של הקורא. מפתח התזה היה איזר, מחברי הקבוצה הראשונה של תיאוריית ההתקבלות , ודרכה הוא העניק רובד פרשני נוסף לתיאוריה ויצר תחום חקר נפרד. בספרו 'מעשה הקריאה' בחן איזר את ממד התגובה של הקורא והעמיק את המחקר בפרשנות היצירה, על-ידי בחינת המגע שלה עם קהל קוראיה. לדעתו, 	Comment by Noga Kadman: דברים דומים בעצם נאמרים קודם בהקשר של גישתו של יאוס. צריך לחדד את ההבדלים 
תיאוריית 'תגובת הקורא'/'התגובה האסתטית' של איזר מדגישה גם את תפקידו הפעיל של הקורא בתהליך בניית המשמעות ליצירה הספרותית, המשמעות שאינה נתפסת כמהות קבועה הנוכחת בתוככי היצירה, אלא כתוצר משתנה ומתגוון, בגלל ובעקבות דיאלוג פעיל בינה לבין הקורא. כך גם בדומה לאיזר, מי שאימץ את תיאורית ההתקבלות בתחום תקשורת המונים, הדגיש סטיוארט האל, הציב במרכז הפרשנות את תפקידו של הצופה בתקשורת ההמונים, וכן את מקומה של היצירה בהתאם לצייטגייסט – רוח המקום, הזמן והתרבות, תפקיד של פרשנות. במחקריו משנות ה-1980 הדגיש איזר את מעמדה של הספרות 'הטובה', האסתטית והראויה לקריאה, במיוחד על-ידי האליטות. הוא טען שיצירה ספרותית עלילתית, כמו נובלה, היא בעלת איכות אסתטית גבוהה ביותר ואסור להפוך אותה למסמך היסטורי או לטקסט לניתוח, בגלל שיש בכך משום הורדת מעמדה. לדידו, שאלות מחקר רבות, יקבלו מענה כאשר יתבהרו תפקידיה של היצירה עבור קהל יעד מצומצם, כך התגבשה פרדיגמת המיקרו כתחום חדש בתולדות הספרות. תחום שעוסק בהתקבלות של יצירה בקרב קבוצות מצומצמות, בעוד יאוס והולאב בחנו התקבלות בציבור גדול. אחת הדוגמאות ליישום גישתו של איזר ולהתמודדות עמה היא גישתם של המינימליסטים באומנות: לטענתם, ככל שהיצירה מינימליסטית יותר – תפקידו של ה'קורא' בהבנת היצירה חשוב ומשמעותי יותר, והרי זו מטרתו של היוצר המינימליסטי.
בראשית דרכו של איזר, בקבוצת תיאורית ההתקבלות, הוא טען כי מעמדו של הקורא חשוב ממשקלו של הטקסט בפרשנות הטקסט, אך עם הזמן הוא נתן עדיפות לחשיבותו של הטקסט בתיאורית ההתקבלות. יש הטוענים שגישה בלתי עקבית זו של איזר רוקנה מתוכן את התזה הקודמת שלו. 	Comment by Noga Kadman: הטענה לא ככ ברורה – תזת "תגובת הקורא" לא עומדת בפני עצמה? למה זה חשוב מה אמר אחכ?
לטענת איזר, בשלבי המחקר העתידיים, 'יידרשו' חוקרים לחקור את עמדת הקהל לגבי היצירה הספרותית, כיוון שהיא נותנת מענה לשאלות מחקר רבות, למשל ביחס לתפקידיה של היצירה עבור קהל היעד או הציבור כולו. פרדיגמת המיקרו של איזר יצרה תחום חדש בתולדות הספרות, שעוסק בהתקבלות של יצירה בקרב קבוצות מצומצמות, בהשוואה למחקרים של יאוס והולאב שבחנו התקבלות בציבור גדול כמו אומות וחברות גדולות. 
אחת הדוגמאות ליישום פרדיגמת המיקרו של איזר, היא בגישתם של המינימליסטים באומנות: לטענתם, ככל שהיצירה מינימליסטית יותר – תפקידו של ה'קורא' בהבנת היצירה חשוב ומשמעותי יותר, והרי זו מטרתו של היוצר המינימליסטי.
בהמשך לחוקרים אירופאיים, מחוץ למערב גרמניה( לפני נפילת חומת ברלין 1989) יש מקום לצרף את הפילוסוף וחוקר הספרות הבריטי, טרנס פ' איגלטון (1943), אשר השתייך לזרם המרקסיסטי, וגישתו היתה קרובה, בשנות ה-1980 לחוקרים ממזרח גרמניה, שביקרו את יאוס על כך שלא העמיק בשאלות ההתקבלות במימד חומרי, בהתאם לעמדה מרקסיסטית. איגלטון ניתח את ההתקבלות מנקודת המבט של מנגנוני הייצור, ההפצה והפרסום של ספרים, כדי לפצח את הממד הסוציולוגי של עולם הספרות. דרך תובנות בנושא זה ביקש איגלטון ללמוד על התקבלותן של יצירות במחוזות גיאוגרפיים שונים. בניתוחיו, מביא איגלטון בחשבון את ה'ידע הקודם' של הקורא, במשמעותו הרחבה ביותר, לרבות ידע ספרותי ולשוני, ידע תרבותי וחברתי, אמונות ותפיסות עולם. לטענתו, הידע הקודם הוא הבסיס ל'אופקי הציפיות' של הקורא, הוא הגורם המכריע בדבר יכולתו של הפרט לשוחח עם עולמה של היצירה, ונועד לו תפקיד מכריע בבניית המשמעות של הטקסט בתהליך הבנתו על-ידי הקורא.



האסכולה האמריקאית של תיאוריית ההתקבלות
מעט אחרי הופעתה של תיאוריית התקבלות באירופה והופעת הכתבים הראשונים בראשית שנות ה-1970, הופיעו במקביל חוקרי ספרות ותיאוריות ספרותיות בארצות הברית, שהוסיפו לפתח את התיאוריה ויצרו בה חידושים. הוגי האסכולה האמריקנית של התיאוריה נטו לעסוק יותר בהיבטים התרבותיים והתקשורתיים של ההתקבלות, בהשוואה לעמיתיהם האירופאיים. אחד התיאורטיקנים העיקריים של אסכולה זו הוא סטנלי פיש (1938), חוקר והוגה בתחום חקר הספרות. פיש טען שיש להניח יסודות נוספים לתיאוריה, בטענה שכל מגע-קריאה-התעניינות של יחיד/ים ביחס ליצירה יוצר ממד או רמה מסוימת של התקבלות, וכן שינויים ביצירה. פיש הציג עמדה מאוד ביקורתית ורדיקלית בביקורת הספרות: לדידו, היצירה הספרותית לסוגותיה נמצאת, למעשה, במרחב של הקורא והיא עצמה אינה אובייקט. הוא ראה בחוויה החושית שבקריאה את המסד המרכזי של הספרות, בשונה מהניתוח צמוד הטקסט של ביקורת הספרות הנהוגה. גישה זו, הנקראת 'ביקורת תגובת הקורא' (Reader Response Criticism), הוצגה במאמרו של פיש 'הספרות בהקורא – תורת סגנון הפעלתית' (1970). Literature in the Reader-Affective Stylistics,1970.   לאורך כל דרכו האינטלקטואלית תמך פיש בדיאלקטיקה שבקריאה באינטראקטיביות בין הקורא ליצירה, ולא בדידקטיקה או רטוריקה תעמולתית. לדידו, ההדדיות שבין הקורא לטקסט ראויה מאוד לחקירה, מכיוון שבמהלך עצמו נוצרת יצירה חדשה.  	Comment by Noga Kadman: לא דובר רבות קודם על העיסוק של האירופיים בהיבט זה?	Comment by Noga Kadman: לוודא את נכונות התרגום	Comment by NIRONB4: בדקתי	Comment by Noga Kadman: לא ברור ולא מקושר מספיק לנאמר לפני משפט זה	Comment by NIRONB4: הוספתי
כעשור לאחר פרסומי סטנלי פיש, החלו חוקרי תקשורת המונים להיחשף ולהיעזר בתאוריית ההתקבלות, תוך הוספת היבט יישומי יותר מאשר קודמיהם האירופאיים. חוקרים כמו, סטיוארט האל, שהעלה על פני השטח בהקשר של ההתקבלות את תקשורת ההמונים, בין היתר, בשל התחזקותה של התקשורת וחקר התקשורת בהיבט התרבותי, בארצות הברית משנות ה-1950 והלאה,. כל זאת במקביל ועל רקע השעפההשפעה חזקה של שיח זכויות הפרט בשנות ה-1970 1960  וה-1970 בארצות הברית. כחוקר תקשורת,  סטיוארט האל, קבע שהיוצר מבקש למסור ולבטא מסר באמצעות יצירתו, בעיקר בהקשר הוויזואלי, כמו בסרט, בפרסומת או בתמונה. האל הצביע על החשיבות של 'פיצוח הקוד' של היצירה על-ידי הצופה, שיאפשר לו להבין את אותו מסר. גישתו מבוססת על מודל תקשורתי של Encoding/Decoding. לטענתו, קהלים שונים יפרשו באופן שונה את אותה יצירה. הוא מדגיש כי עבודת היוצר הכרחית, אך אינה בלעדית וסופית, מכיוון שהקורא-הקהל הוא החלק הפרשני המשמעותי להבנת היצירה. בכך יצר האל, קשר לגישתו של סטנלי פיש בנוגע ליצירה החדשה המתרחשת במהלך הקריאה/צפייה. הוא פירט שלוש דרכים עיקריות להבנת מסרים של יצירה על-ידי הקוראים: גישה דומיננטית בקריאה, המקבלת את היצירה; גישה שמתנגדת ליצירה ויש בה ביקורתיות ומחאה; וגישת האמצע, שיש בה גם קבלה וגם התנגדות. 
עבור חוקרת ספרות ג'ודית לנגר קריאה ספרותית הכוללת בתוכה פרשנות היא תהליך של גילוי אופקים של אפשרויות, בשונה מקריאה אינפורמטיבית, החותרת לזיהוי ממוסמך ומנומק. לצד אופקי האפשרויות ישנם אופקי ציפיות של הקורא מהטקסט, חלקן דמיוניות וחלקן מתקרבות לריאליה, אך כולן יוצרות פרשנות פעילה של הקורא בדרך זו או אחרת.	Comment by Noga Kadman: יש לקשר הגות זו להגות האירופית שהוזכרה קודם לגבי אופק ציפיות (כנל לגבי הפיסקה הקודמת)
חוקרי ההתקבלות האמריקניים, פיליפ גולדשטיין(Philip Goldstein)  וג'יימס ל' מצ'ור (J.L.Machor), ממקדים את מחקריהם בהיבטים תיאורטיים של תיאוריית ההתקבלות בתחומי הספרות.  בספריהם, שמהווים כעין מקראות בתחום התרבות, הם מתמקדים ביצירות בתחומי התקשורת והספרות האמריקנים, וביחס של והתקבלותם בהאוכלוסייה האמריקנית ליצירות אלה. 	Comment by Noga Kadman: של מה?
בספריו טוען טוני בנט ( Tony Bennett) כי הגישה האמריקנית לתיאוריית ההתקבלות שונה מזו האירופית, אך לא מתנגדת לה מהותית ואף מתייחסת אליה באהדה. ההוכחה לכך היא מספר העבודות שבוחנות את התקבלותן של יצירות ספרותיות בארצות הברית, כמו 'הקלברי-פין', 'המלט' של שייקספיר, 'גאווה ודעה קדומה' של ג'יין אוסטין. 	Comment by Noga Kadman: באיזה אופן?
עד כה, עסקתי בהצגת מחקרים וחוקרים שעסקו בפרשנות של טקסטים מילולייםספרותיים, וכעת יש מקום לצעוד לכיוון הבנת הקשר בין פרשנות הטקסט החזותי, לבין תיאורית ההתקבלות. אחת העבודות הראשונות שהציבו במחקר את נקודת החיבור והקשר שבין קולנוע לתיאוריית ההתקבלות הופיעה אצל ז'נט סטייגר Janet Steiger), מראשונות חוקרי הקולנוע שדנו לעומק בתיאוריה זו. סטייגר עסקה ביחסו-תגובתו של קהל הצופים לסרט, והדגישה את חשיבות השפעתם של מאפייני הקהל, כמו מצב כלכלי ומעמדי, על התקבלות הסרט ועל הפרשנות שהוא מקבל. בנוסף לעיסוקה בקהל הצופה בקולנוע, ובשונה מאחרים, סטייגר סבורה שתיאוריית ההתקבלות צריכה לאמץ אוריינטציה היסטורית ברורה ומשמעותית, ושעל המחקר שנערך דרכה להתבסס על עובדות, אירועים, נתונים והסברים למאורעות, שמפרשים את הטקסטים ולא להיצמד לפרשנות הטקסט הנוטה לספרות השרויה בפנטזיה. 
הקבוצה האנגלו-אמריקנית בקרב חוקרי תיאורית ההתקבלות, בהם, ס' האל, ג' סטייגר, פ' גולדשטיין, לא הצליחו להרחיב את השפעתם, למרות שהם הוסיפו לתיאוריה, היבטים תקשורתיים, לשוניים וחברתיים.   במעין סיכום, ניתן לראות כי חוקרים מהאסכולה האמריקנית של לימודי ההתקבלות כמו סטייגר, גולדשטיין,  תומכים תומכים יותר בבגישה המתבססת על ההקשר ההיסטורי לשאלת ההתקבלות, ורבים מהם מייחסים חשיבות לתמונה הרחבה להיקף ולמרחב התרבותי והתקשורתי של המציאות שלגביה נשאלת שאלת ההתקבלות .[endnoteRef:1]     	Comment by Noga Kadman: חוקרים רבים? כי בסקירה שלמעלה מוזכרת רק סטייגר בהקשר זה	Comment by Noga Kadman: בפיסקה המקדימה לסקירה ההוגים האמריקאיים הודגש גם העניין התקשורתי וכאן אין לכך התייחסות	Comment by NIRONB4: הוספתי [1: 
] 



שלושת מרכיבי היסוד של תיאוריית ההתקבלות
לתיאורית ההתקבלות שלושה מרכיבי מרכיבים יסוד שמאפיינים אותה – עם וריאציות והתאמות – עד היום: הכרעה דיכוטומית-בינארית (התקבל או נדחה), התמקדות בספרות (היוצר או קורפוס יצירותיו) ופרשנות של טקסטים מילוליים. מרכיבים אלה היו רלוונטיים גם בביקורת הספרות, שהיא שדה האם של התיאוריה, וגם כאשר הפרדיגמה המקורית יושמה בתחומי דעת אחרים. 	Comment by Noga Kadman: בהמשך המאפיינים האלה מוגדרים אחרת וזה מבלבל. האם אלה שלושת המרכיבים, בניסוח שבפיסקה זו?
המאפיין הכרעה הדיכוטומי-בינארית, מרכיב שהיה חלק מתבנית החשיבה הפילוסופית והמחקרית בעולם התרבות וההגות בתרבות המערבית. חוקרים רבים כמעט קידשו את ההבחנה הדיכוטומית והבינארית בין 'אובייקט ל'סובייקט' והתוו דרך חשיבה ומחקר בגישה היררכית סטרוקטורליסטית. הפוסט-מודרניזם, בהובלת הוגים כמו מישל פוקו ורונלד בארת', ביקר גישה זו, פרץ את מגבלות המבנים-סטרוקטורות המקובלים של ידע ותובנות, והחדיר חשיבה מחודשת, פחות דיכוטומית ונעדרת היררכיה קבועה, שמדגישה הטרוגניות, רלטיביות וסובלנות כלפי עמדות של האחר.[endnoteRef:2]  [2: ] 

הגישה הבינארית השפיעה גם על דרכם של חוקרי ביקורת הספרות, לרבות הוגי תיאוריית ההתקבלות. בהתאם למגמות הסטרוקטורליסטיות, שאפו הקלסיקונים והמיישמים של התיאוריה לקבוע באופן חד-משמעי, קוטבי וקטגורי, האם הייתה התקבלות או דחייה של יצירה מסוימת. לדוגמה, האם ציור, פסל, יצירה ארכיטקטונית או מוזיקלית התקבלו או לא על-ידי החברה שבה נוצרו, בתקופה כלשהי. לא הוצגה אפשרות של בחינת העוצמה, המידה, המרחב הנדון – השאיפה הייתה לחד-משמעיות. במשך כארבעה עשורים התקבעה במחקר ההתקבלות גישה דיכוטומית זו למושאי המחקר, במקום לאפשר מורכבות. אולם, דיכוטומיה איננה מאפיינת את מדעי האדם – מדעי הרוח, התרבות והחברה – ובשלב כלשהו התגבשה ההבנה "שהחתירה לאמת דורשת הרבה יותר מתו תקן בינארי. קרי מדד בודד, שלא יכול להיות תחליף לתבונה ולשיקול דעת";הפוסט-סטרוקטורליזם סתר את עמדת הבינאריסטים וחוקריו העדיפו חשיבה על הרצף הכולל ביחס להבחנה בין סוגות בקולנוע, בספרות ובשירה. הפוסט-מודרניזם הרחיב את גבולות הביטחון והשיח בכל דיסיפלינה, כאשר חלק מהחוקרים הידועים התנגדו לגישה כזו, המרחיבה את גבולות הצווים של 'עשה ואל תעשה' מבחינה מקצועית. 	Comment by Noga Kadman: אך קודם נאמר שהיא כן אפיינה את מדעי ביקורת הספרות ומעבר לכך	Comment by Noga Kadman: לוודא שהציטוט מדויק, כולל מיקום הפיסוק
בשונה מהגישה הבינארית, דיסיפלינת ההיסטוריה התרבותית אימצה גישה לניתוח יצירות ולפרשנותן תוך הדגשת הממד הכרונולוגי-היסטורי ובחינת יצירה ספרותית בקונטקסט ההיסטורי שלה ונוכח הקאנון הספרותי העוטף אותה. כך, למשל, ניתן לאפיין שירה אמריקנית בין שתי מלחמות עולם כ'שירה דורית', כיוון שהיא נבדלת במאפייניה הפואטיים משירה בתקופות שלפניה ואחריה. 
ההתמקדות בספרות  - בתיאורית ההתקבלות הקלאסית, ישנה בלעדיות לטקסטים ספרותיים לסוגיהם. בלעדיות זו מחסירה מהמחקר היבטים של מורכבות ודינמיות בשאלת ההתקבלות, שמערבת שיש לה פוטנציאל להתחבר ולבחון תחומים רבים. הוגי התקבלות בשלב הקלאסי שלה התעלמו מפעולת הקבלה (receiving function) ומהאינטראקציה בין הקורא לטקסט כמו בגישה של פיש שפתחה פתח לעיסוק גם בתחומים שאינם ספרותיים. אולם, בשני העשורים האחרונים מורגשת מגמת הרחבה, עם העלייה בהתייחסות לתופעות רחבות ומורכבות במסגרת מחקרי תרבות, כולל בעבודות ראשונות בתיאורית ההתקבלות, למשל בחינת ההתקבלות של האומנות הקונספטואלית או הפוסט-מודרנית באומנות הפלסטית, הדרך בה מתקבלת הגישה המינימליסיטית באומנות פלסטית, בקרב קהלים שונים. 
בלעדיות הטקסט המילולי – תיאוריית ההתקבלות הקלאסית עסקה בבחינת ההתקבלות של יצירות כתובות. רק בהמשך היו הוגים שהחילו אותה גם על יצירות אחרות, של אמנות פלסטית וויזואלית לסוגיה. מחקרים שנעשים עד היום, עוסקים רבות בחקר התגובה והיחס לטקסטים ופחות ל'חומרים' אחרים, אפילו כמו מימצאים ארכיאולוגיים חומריים. עולם האומנות החומרית עדיין שולי יחסית במחקר המיישם  את תיאורית ההתקבלות. כך נמצא מחקרים רבים העוסקים ביחסם או אופן ההתקבלות של טקסטים עיוניים, בקרב תלמידים ותלמידות בתיכון, או התקבלות לימודי אנגלית בתקופת הקורונה ופחות בהתקבלות הקולנוע בקרב קבוצה ייחודית כמו מיעוט דתי או חברתיעוד. 	Comment by Noga Kadman: אפשר להוסיף כאן כמה שורות לחידוד	Comment by NIRONB4: הוספתי





חלק ב' - קולנוע, קהל והמחקר
1. הולדת הקולנוע והתפתחותו 
המצאת הצילום איננה אירוע מובחן בזמן ובמקום; רגע הבראשית של הצילום הוא למעשה סדרה של אירועים, כדברי וולטר בנימין, וכן ריבוי של ממציאים, טכניקות, מכשירים, מטרות ויישומים. הקולנוע הומצא בין השנים 1891 ל-1895, תקופה שבה נעשו בארצות הברית, בצרפת ובבריטניה, ניסיונות מוצלחים להפיק ולהקרין על מסך סרט של 24 תמונות לשנייה. 
הקולנוע הוא מדיום אומנותי-תקשורתי, מולטי-טקסטואלי, המורכב מטקסט מילולי (תסריט), 'טקסט' חזותי וקינטי (דמויות ותנועה) וטקסט שמיעתי (פסקול) – רכיב שהצטרף ב-1927. למונח "מדיום" משמעות בשלושה מישורים: המישור האמנותי או האסתטי (ציור, צילום), טכנולוגיה ספציפית המעוגנת במכשיר מרכזי (כמו טלוויזיה, וידיאו), ומוסד חברתי.  החידוש הגדול בקולנוע היה התמונות הנעות, בשונה מתערוכת צילומים או ציורים. 
בסוף דצמבר 1895 התחיל הקולנוע כיצירה וכהצגה (Show), כאשר הוקרן בפריז הסרט הראשון בהקרנה מסחרית לפני קהל צופים ששילם על כך מכספו. בעשור הראשון של הקולנוע התרחש המפגש הראשוני של הציבור האמריקני עם ה'תמונות הנעות' (moving pictures), כפי שכונו אז סרטים, באופן אקראי, תוך שיטוט במרכזי ערים הגדולות, באמצעות מכונות המקרינות סרטונים או פנס קסם. 
בתקופה של ראשית הקולנוע התרחש בארצות הברית 'מפץ' דמוגרפי, כתוצאה מגל הגירה המוני של מיליונים במחצית השנייה של המאה ה-19. מהגרים רבים, כולל יהודים, השתקעו בערים הגדולות במזרח ארה"ב. בשל מצוקת המרחב בדירות שבהם התגוררו המהגרים, חלק מפעילותם התנהלה מחוץ לכותלי הבית. כך גם ילדים ונוער בילו שעות רבות מחוץ לדירה הקטנה ונפגשו במרחב הציבורי עם ה'תמונות הנעות'. 
נוכחות המהגרים שינתה בהדרגה את התרבות והאומנות האמריקניות. עם הופעתו של הקולנוע, ונוכח צרכי התרבות של המונים חסרי אמצעים בערים הגדולות, הופקו מאות סרטי ראינוע קצרים לצפייה בניקל-אודיאונים (מכונות צפייה זולות). במרכזי ערים גדולות ובינוניות הוצבו בחנויות ובמועדונים קטנים מכונות לצפייה בסרטונים תמורת תשלום זעום. 'סרטי הניקל-אודיאון' היו בני דקה עד חמש, וכללו לרוב סצנות מחיי היומיום של אזרחים מן השורה, כמו פועל, עקרת בית, נהג קטר, שהקהל התמוגג למצוא בהן שיקוף של חייו. מחיר הכרטיס לסרט היה זול בהרבה מכרטיס להצגת תיאטרון ומיליונים צפו בסרטים באופן זה, שהיווה  שיטת הפקה והפצה יעילה ורווחית. 
בהמשך החלו הקרנות ציבוריות של סרטונים: בעשור הראשון של הקולנוע הצטופפו בעריה הגדולות של ארצות הברית נשים, ילדים ובעיקר בני נוער וצעירים באולמות קטנים מאולתרים להצגות יומיות. הוקרנו בהם סרטים קצרים ובינוניים (עד 80 דקות), ובהמשך סרטים באורך מלא. הסרט הראשון שבו צפו המונים באולמות כאלה היה הסרט  The Big Train Robbery (1905), בבימויו של אדווין ס' פורטר. הסרט  משמש עבור רבים נקודת מפנה ראשונה בהתפתחות המדיום: דרכו נראו לראשונה על המסך המרכיבים העיקריים של הקולנוע: התפתחות עלילתית, צילום בתנועה, פעלולים בצילום, סוגים שונים של שוֹטים, עריכה (ולעיתים עריכה מקבילה/ בו-זמנית של סצינות, אף שלא צולמו כרונולוגית זו אחרי זו) וכתוביות, והתקיימו בו הפרקטיקות של הפקה, הפצה ושיווק. רק ב-1915 החלה הקרנת סרטים באורך מלא באולמות קולנוע ייעודיים בארצות הברית, שאפשרו ישיבה של קהל צופים גדול יותר, שקנה כרטיסים. בנוסף, סרטים הוקרנו במסגרות חברתיות וקהילתיות שונות, לרבות כאלה של יהודים, כמו במועדונים לנוער ומבוגרים, אחוות נשים ומוסדות רווחה לגילאים שונים. הדבר מעיד על התבססותו של הקולנוע מבחינה מסחרית וחברתית, כשני עשורים אחרי ראשיתו. עדיין, נותרה כברת דרך להתקבלותו המלאה בחברה.  
הקולנוע הופיע בתקופה שבה התחוללה מהפכה טכנולוגית-מדעית-תרבותית באירופה ובאמריקה. מדענים, אנשי מעבדות מחקר, פילוסופים ואומנים הגיעו אז לשיאים חדשים ביצירותיהם ובהמצאותיהם, כולל המצאות טכנולוגיות מהפכניות שיושמו באופן נרחב, כמו מנורת להט, גרמופון, אוניות נוסעים ומשא ענקיות, מכונית עם מנוע בנזין של פורד, מטוס של האחים רייט (1904), מצלמה ומסרטת קולנוע של תומאס א' אדיסון, ג'ורג' מלייה, ואוגוסט ולואיס לומייר. ההתפעלות מיכולת טכנולוגית ומהמצאות מודרניות הייתה נפוצה בתקופה זו וכמעט הפכה לתרבות משנית, אורבנית, בקרב המעמד שנגיעה בחידושים הייתה בהישג ידו. קולנוע היה בין החידושים המפתיעים והמרשימים ביותר, ורבים ביקשו להיחשף לחידוש הטכנולוגי שבהקרנת סרטים, ולאו דווקא לתוכנם. הטכנולוגיה החדשנית של מצלמת קולנוע ומקרנת קולנוע היא המפתח העיקרי להתפתחות התחום, שכן בלעדיהן לא ניתן להפיק או להקרין סרט. הקולנוע התפתח במהירות מבחינה טכנולוגית, בעיקר בין השנים 1903-1895. למרות שעד 1927 לא הוצמד פס קול לסרטים הקצרים שהוקרנו בשלושה העשורים הראשונים של הקולנוע, הם הלהיבו צופים רבים. החידוש הפנטסטי של תמונות נעות ריתק בני נוער, ילדים ומבוגרים למכונות הצפייה. השכלולים הנוספים, כמו פסקול וצבע, הרחיבו עוד את מנעד סוגי הקהלים. 
התפתחות הקולנוע התאפשרה הודות לטכנולוגיה חדשה, אך למעשה תגובת הקהל היא שיצרה את המדיה החדשה, את השפה, את המחוות, את התפוצה ואת הקשר למימון המונים. ללא קהל, המדיום ששמו קולנוע לא היה קורם עור (אור) וגידים. הקשר בין האדם לטכנולוגיה היה מאז ומעולם מורכב. האדם יצר את הטכנולוגיות שלו בדמותו ואלה עיצבו אותו בדמותן. טכנולוגיות שינו את תפיסת הזמן של האדם ומכאן גם את תפיסתו את היקום. הן גם עיצבו מחדש את גוף האדם ואת התקשורת שלו עם יצורים אנושיים אחרים. קיימות מספר גישות בשאלת מטרתה של הטכנולוגיה: הגישה הטכנו-אופטימיסטית טוענת בזכות הטכנולוגיה ומדגישה את תרומתה לעלייה בתוחלת החיים של האדם ולשיפור באיכות חייו במאות השנים האחרונות, כמו גם לפריחת תרבותו של האדם המודרני. גישה מתחרה היא גישת האנטי-טכנולוגיה, שבה מחזיקים למשל ההוגים הטרנסצנדנטליסטים מהמאה ה-19 ראלף וולדו אמרסון והנרי ד' ת'ורו, ושכיחותה גדלה ככל שנוכחות הטכנולוגיה גוברת. גישה שלישית, פרגמטית יותר ודוגמטית פחות, היא החשיבה הביקורתית כלפי הטכנולוגיה, שבאה לידי ביטוי לראשונה בכתביהם של מרטין היידגר ו -וולטר בנימין. האחרון ראה בתכונות הצילום, ואחר כך בצילום התנועה, חידושים 'משני מציאות' ותודעה תרבותית, בעיקר בשל יכולת השכפול והניתוק מהמציאות. 
המצאת הקולנוע הביאה למספר חידושים: היא הייתה כרוכה בהתפתחות מקצועות חדשים, שהפכו לחלק אינטגרלי ומשמעותי של התחום, הן מבחינה טכנולוגית והן מבחינה אומנותית-תרבותית. בפן הטכנולוגי מדובר ביצרני מצלמות סרטי צילום, חצובות נעות ותפאורה; בפן היצירתי מדובר במקצועות שלחלקם יש מקבילות בתיאטרון ובאופרה, לפחות חלקית, וחלקם חדשים לחלוטין: תסריטאי, במאי, שחקנים (במספר גדול בהרבה ממספרם של זמרי אופרה או שחקני הצגת תיאטרון) ומפיק, האחראי על ביצוע הפרויקט, מימונו והצלחתו מראשיתו ועד סופו. בנוסף, נוצר מגוון מקצועות של אנשי צוות שמאחורי הקלעים, כמו עוזרים למיניהם, אנשי תפאורה, איפור ותלבושות. בכך, קולנוע הוא אומנות של שותפים רבים, שהעבודה של מרביתם נטולת מרכיב אומנותי כשלעצמו. זאת, בשונה מציור או פיסול, שהן לרוב אומנויות של בודדים. עוד בשונה מאומנויות שהתקיימו עד אז, בתחום התרבותי-אומנותי החדש יש אפשרות לערוך את מרכיבי היצירה (החומר המצולם) בנפרד מעת היצירה בשטח ובנפרד מזמן הצפייה ביצירה השלמה. ייחוד זה נובע מהעובדה שניתן לצלם סרט בזמנים ובמקומות שונים, ואחרי זמן לערוך אותו במקום שלישי. הדבר נתן יתרון עצום לקולנוע, מכיוון שהצופים זכו 'לטייל' דרכו במקומות כמו מדבר סהרה או אלסקה, דבר שאף הצגת תיאטרון לא הצליחה לממש מחוץ לדמיונם של הצופים. 
הסרט, במיוחד העלילתי, היה היצירה המורכבת, היקרה והקשה ביותר לביצוע מבין אומנויות הבמה. בשל רמת ההוצאות הכלכליות הגבוהה פעלו אולפני ההפקה הגדולים באירופה ובארצות הברית בממשקים צמודים למשאבים כספיים ולמרחבי הפצה גדולים. רווחיות התעשייה הייתה תלויה במספר ההקרנות של כל סרט, מה שדרש את שכפולם בעלות גבוהה, בשל מחיר חומרי הגלם. תחום ההפצה היווה ייחודיות נוספת של תחום הקולנוע, בשל אותה טכניקה של שיכפול הסרטים והקרנתם בו זמנית בכמה מקומות עם אותם שחקנים, עיצוב תלבושות וסט בימתי – אופציה טכנית שלא התקיימה באף אחת מהאומנויות האחרות בתחילת המאה ה-20. זה היה חידוש ללא תחרות, שאנשי הקולנוע למדו עם השנים לנצלו ואף להרוויח ממנו ממון רב. הממד התיאורטי של טכניקת השכפול וההעתקה והשפעתו על האומנות ועל תפיסת החיים בעולם המודרני היו נושא מוביל בדיונים פילוסופיים אודות המודרניות, התרבות במאה ה-20 ואילך, היחס בין הפרט לציבור ובין הפרט לבין עצמו. 
הקולנוע התפתח תחילה בשדה החברתי-תרבותי; עם התרחבות התקבלותו החברתית השתפרה מאוד גם הצלחתו הכלכלית. ההצלחה הכלכלית, שנמשכה לתוככי שנות ה-1920, עם סרטים כמו 'הומורסקה' (1920), 'לבבות רעבים' (1922), 'גטסבי הגדול' (1923), 'בן חור' (1926) וכן 'מלך המלכים' ו'זמר הג'אז' (1927), ביססה את הפיכתו של הקולנוע לתופעה תרבותית באמריקה. מרבית היוצרים בתחום הקולנוע בכל הרמות, ובראשם מפיקים גדולים, הכירו בחשיבותו של הממד הכלכלי, אך התאמצו לטפח גם את הממד האמנותי-תרבותי של המדיום החדש. 
מראשית הדרך ובמיוחד בתקופת הוליווד הקלאסית לאחר מלחמת העולם הראשונה, בית היוצר של הסרט כולל צוות גדול של יוצרים, שבראשם המפיקים, המממנים את הסרט. מתחילת ימי הקולנוע עד היום,מאמצע שנות ה- 1910, כחלק מפרוייקט קולנועי, נלקחו בחשבון מסקנות של צוות יוצרי הסרט, שבודק את תגובת הקהל לסרט באמצעות עריכת סקרים ומשאלים, מחשב את הרווח הכספי בעקבות קניית הכרטיסים, בוחן את מידת הרווח סרט בשבועות הראשונים של ההקרנות, ומסיק האם ההשקעה הייתה כדאית., בכך, למעשה בוחנים היוצרים את התקבלות הסרט או דחייתו על-ידי הקהל, בפריזמה כלכלית ואף יש סיכוי כלשהו שמסקנות אלו יוכלו להשפיע על תכני עבודה על הסרטים הבאים. 	Comment by Noga Kadman: הפיסקה הזו הופיעה בחלק של המחקר האקדמי על קולנוע, אך על פניו כלל אינה קשורה לשם. העברתי אותה לכאן כי לכאן היא קשורה יותר, 	Comment by NIRONB4: קיבלתי

2. המפגש הראשוני בין הקולנוע לבין הצופים – הלם והתנגדות 
תופעות תרבותיות ואומנותיות שהקדימו כרונולוגית את הופעת הסרטים, לא יצרו הפתעה והלם תרבותיים כמו זה שיצר המפגש עם הקולנוע: לא האופרה, ששילבה כלים ומרכיבים תיאטרליים ומוסיקליים, ולא הוודוויל ( Vaudeville) – מופע חי תיאטרלי-קרקסי נודד, מז'אנר שמקורו בצרפת. לעומת זאת, ידיעות קצרות בעיתונות המקומית יכולות להעיד כבר בראשית הדרך על ההלם התרבותי שחוו קבוצות רבות באוכלוסייה – קבוצות אתניות ומסורתיות, משכילים, פשוטי עם, מנהיגים, מחנכים, מאמינים ואומנים – נוכח הופעת הקולנוע. הלם זה נבע מעוצמת המפגש של הצופים עם תנועה 'חיה' על המסך שמולם, בניגוד לצילום הנייח (סטילס) שהכירו. הצפייה הראשונית בדמויות הנראות 'חיות' על המסך ריתקה והלהיבה, ואף יצרה תחושת רתיעה ובהלה אצל צופים חששו שה'שודד' עומד לפרוץ את המסך, להיכנס פיזית לאולם ולהתנפל על הצופים.
אפשר היה לצפות שמדיום חדיש מבחינה טכנולוגית, שמרתק את הצופה מהרגע הראשון בתמונות נעות, יהפוך פופולרי ויקבל לגיטימציה חברתית ותרבותית כבר בראשית דרכו, אלא שהמציאות בעשורים הראשונים של המאה ה-20 הייתה שונה: הקולנוע נתקל בהתנגדות עזה בקרב החברה האמריקנית והאירופאית, בקרב אגודות, קבוצות, מוסדות, מנהיגי תרבות ודתות. התקבלותו של המדיום הקולנועי ודרכו למיינסטרים התרבותי בעולם המערבי נמשכה כשלושים שנה, שבמהלכן לא הוכר הקולנוע כאומנות אוטונומית ולגיטימית. 
אחד הביטויים לתהליך השינוי במעמדו של הקולנוע הוא אי-יציבותו הסמנטית של המושג 'קולנוע', עד התגבשותו, התייצבותו והתקבלותו בשיח הציבורי: מראשית התהליך היו בזירה הסמנטית המקומית מושגים חלופיים עם שיוך טריטוריאלי-לאומי, כמו 'פילם' (Film) באנגליה ו'סינמה' (Cinema, קיצור של סינמטוגרף) בצרפת ובארצות הברית, במקביל למושגים אחרים שתיארו את התופעה התרבותית החדשה, לפעמים אף באותו עיתון או גיליון, באותה המדינה המושגים היו בשימוש לא קבוע אלא מזדמן.	Comment by Noga Kadman: זה דבר רגיל שבארצות שונות יש שמות שונים לא? בפני עצמו זה לא מעיד על חוסר יציבות דווקא
לא ידוע על גורם שניסה למצוא מושג כולל מוסכם, אך בהמשך נוצרה מגמה המצביעה על ניסיונות למצוא מושג רחב והמדויק ביותר, שיתאר את ייחודיותו של המדיום והשפה החזותית שלו וכן את החוויה התרבותית-חברתית הכרוכה בו. כשלושה עשורים חלפו עד שהמדיום החדש 'זכה' למושג אוניברסלי, מוסכם ומוכר בקרב כלל רבדי החברה, חוצה גבולות, לאומים ותרבויות, מוכר בשפות שונות ומוזכר במקורות מידע שונים, ספרים, אנציקלופדיות, ביוגרפיות – סינמה. המושג סינמה, השתרש באירופה והיה נפוץ למדי בארצות פרנקופיליות או תחת קולוניאליזם צרפתי, אולם באנגליה לדוגמא, השתרש המושג פילם. תהליך זה מעיד גם על מעמדו המוחלש של המדיום ביחס לתחומי אומנות מבוססים כמו אופרה ותיאטרון, שהמושג המתאר אותם קבוע ויציב לאורך זמן ומרחב, לא נחשב מוזג קבוע אלא בלתי שיטתי וכאוטי. בכל חיפוש, בעיתונות, בארכיון, או במסמכים פרטיים או מוסדיים, היה עלי כחוקרת, לבחון כמה מושגים כדי לגלות האם ישנה התייחסות לקולנוע. 	Comment by Noga Kadman: והמונח סינמה מתאר את הייחודיות הזו וכו'? באיזה אופן?	Comment by NIRONB4: הוספתי	Comment by Noga Kadman: מניחה שלזאת הכוונה? אבל ממה שנכתב קודם זה היה המושג המקובל לפחות בצרפת וארה"ב מההתחלה. אם הייתה חוסר יציבות סמנטית זה לא עולה מהתיאור לעיל
 בראשית דרכו ספג תחום הקולנוע ביקורת ובוז מצד גורמים רבים בחברה האמריקנית. מעל כל במה ובכל הזדמנות תויגה העשייה הקולנועית כפופוליסטית, רדודה, זולה, פשוטה וחסרת יצירתיות. בוודאי שלא שייכו אותה לאומנויות הנחשבות כמו ספרות, תיאטרון ואפילו לא אופרה. הקולנוע עורר התנגדות בקרב הפרוגרסיבים בארצות הברית כיוון שבעיניהם היה ביטוי קיצוני לאובדן דרך תרבותית, משכילה, לא המונית, מכיוון שהשפעתו רבה ומלהיבה, אך חלק מהמסרים המוצגים בו אינם ראויים מוסרית. התופעה החדשה גררה במהלך העשור הראשון והשני של המאה מהלכים חברתיים כנגד הפצתה. גורמים שמרניים, אנשי אומנות והגות ומנהיגים דתיים, כמו בכנסיה הקתולית, דחקו בכל מוסד וארגון למנוע הקרנת סרטים, במיוחד בפני תלמידים. כהשלמה למגמה זו, גורמים עירוניים שונים ומוסדות דת נאבקו בתופעת הפשע והתרחבות השוליים החברתיים שהקולנוע הוצמד אליהם, ובדרך זו ביקשו למנוע הידרדרות של בני נוער לעולם לא מוסרי ו'לא תרבותי', כהגדרתם. חִצי ביקורת מצד אנשי חינוך ודת ואף מצד רשויות החוק התייחסו לסכנות הכרוכות בגניבת דעת של הנוער לדרך מוסרית קלוקלת באמצעות הקולנוע. בעקבות דרישה מצד ארגונים נוצריים פונדמנטליסטים לצנזורה חמורה של המדינה על המסרים התמונות הלא מוסריות שבסרטים, לטענתם, הוקמו מוסדות צנזורה מוניציפליים בעשור השני של המאה, ובהמשך רשות ארצית לצנזורה על סרטים, בראשות ויל הייז, שבחן סרטים מבחינה מוסרית, דתית וחינוכית, ובשל קשיחותו כונה 'הצאר'. כך, התברר כי התקבלות מוסדית אינה הולכת בהכרח יד ביד עם התקבלות תרבותית: לעיתים ראשי המוסדות מבקשים להפחית ולמנוע חשיפה לקולנוע, בעוד הציבור מבקש את התנועה ההפוכה של התקבלות ואימוץ הקולנוע. 	Comment by Noga Kadman: המשפט המקורי (בתחילת הפיסקה) לא היה ברור, מקווה שהבנתי נכון	Comment by NIRONB4: מקבלת והוספתי
לאורך הדרך ספג מדיום הקולנוע התנגדות ושלילה, בדמות מאמרי ביקורת, חרמות, לצד התכחשות, והתעלמות. עד תקופה זו, מספר המערערים על הגדרתו ומעמדו של הקולנוע כאומנות היה גדול ממספר המקבלים. נוצר פער בין ההתנגדות של החברה האמריקנית לקולנוע כאומנות, לבין התפתחות הקולנוע בהמשך באותה מדינה כתעשייה רווחית ונפוצה. ניתן לפרט שני הסברים עיקריים לכך:

תפיסת הקולנוע כתרבות 'נמוכה':
בראשית המאה ה-20, רוח התקופה השלטת – הצייטגייסט – דירגה את אומנויות הבמה – תיאטרון, אופרה, מוזיקה – כתרבות 'גבוהה', וקבעה כי אומנויות כמו קרקס, וודוויל וקולנוע מבטאות 'חוסר תרבות' או תרבות עממית-פופולרית, עיסוק ברמה ירודה, מתוחכמת פחות ולא מעודנת, לא 'אומנותית' לא מעשירה. הסרטים נחשבו במשך שני עשורים ואף יותר כשעשוע פשוט לשעות הפנאי, המיועד להמון הלא מלומד שזקוק להנאה ולתרבות עממית, ולא כמדיום אומנותי. בקהילות יהודיות רבות בארצות הברית, פרק הזמן של זלזול ודחיה נמשך כשלושה עשורים.
אינטלקטואלים ואנשי אומנות באירופה ובארצות הברית ראו את הקולנוע כשעשוע זול ו'מזון להמונים', בשל יכולתו החדישה ללכוד ולהציג את התנועה באופן ששובה את העין, ולא כתרבות, בוודאי לא ראויה ומכובדת. כתוצאה מכך, ההתנגדות לקולנוע הייתה גורפת בקרב בעלי הדעה וההשפעה, קרי בקרב האליטות הוותיקות-מסורתיות, התרבותיות, החברתיות והאינטלקטואליות. ביקורת שלילית לגבי הקולנוע מצד יוצרים ומבקרים מענפי אומנות מוכרים ותיקים הייתה רווחת למדי עד אמצע שנות ה-1920 בעיתונות השמרנית בארצות הברית. השימוש במושג 'המון', ברוח אותה תקופה, שיקף את חששם של המעמדות הגבוהים מהתנהגות כוחנית וחסרת ביקורת רציונלית במרחב הציבורי, שלא הייתה נפוצה וגלויה עד אז, וגרמה לשלטון ולבעלי ההון והכוח חשש מאובדן שליטה. הקולנוע  לא נכלל בקטגוריית האמנויות הקלסיות המוערכות, אלא נתפס בעיני בעלי הדעה וההשפעה כשעשוע פופולרי, 'לחם ושעשועים' להמונים. בעלי גישה זו נימקו את אי-קבלתם את הקולנוע בהיעדר מסורת רבת שנים, ובחוסר הבשלות שלו, כביכול; אולם ייתכן אף שהחשש מפני תחרות עם תחומי אמנות ויזואליים ופרפורמיים, כמו תאטרון ואופרה, עורר את התנגדותם. 
ההתנגדות לטקסט הוויזואלי של הקולנוע מצד החברה הגבוהה נבעה גם מחוסר היכרות עם התחום-מדיום החדש ונוכח המסורת רבת שנים באירופה, שממנה ינקה גם התרבות האמריקנית, של העדפת תרבות טקסטואלית לעומת אומנות פלסטית-ויזואלית, כמו אומנות הציור. תגובה ביקורתית כלפי הקולנוע הגיעה גם מצד מבקרי אמנות, שהפגינו יחס של זלזול בקולנוע, משום שלדבריהם המסרים המועברים בסרטים ואופן ההבעה הקולנועי וולגריים ונעדרי מורכבות ועידון. 

שמרנות ודתיות:
מקדמת דנא הייתה החברה האמריקנית חברה דתית, עם נוכחות אינטנסיבית יומיומית של רעיונות וזרמים דתיים בתחומי חיים שונים, כולל בהחלטות פוליטיות וכלכליות. בהשראת המורשת הבריטית, אידיאל תיאולוגי פרוטסטנטי-קלוויניסטי, כמו אהבת האל, הגורם הדומיננטי לעיתים המכריע בה האם אדם יצליח בעסקיו ובחייו האישיים. הקפיטליזם המודרני נסמך על גישה זו, המצביעה על המוצלחים והעשירים מבניה, שהוכיחו את הערכת האל אליהם. אידיאולוגיה זו הייתה חלק אימננטי בתפיסה הקווייקרית-פרוטסטנטית, ועקרונותיה נצרבו בתודעה האמריקנית עם הקמת המושבות הראשונות במאה ה-17 לאמונה הדתית הנוצרית, בעיקר האוונגליסטית או המתודיסטית, יש מקום מכובד ביותר בפוליטיקה בארצות הברית, מראשיתה ועד היום. אמנם החוקה האמריקנית מפרידה בין דת למדינה, בין מוסדות הדת וראשיה הרוחניים והאחרים, לבין תיקצוב והשפעה שלהם על המדינה ושל המדינה עליהם; אך ייתכן כי דווקא בגלל הפרדה מלאכותית וחד-משמעית זו הועצם מקומה של הדת. 	Comment by Noga Kadman: בלשון הווה? והאם זה לא גורף מדי?	Comment by NIRONB4: בסביבה ליברלית קפיטליסטית, זו תפיסה די רווחת

אזורי ההתיישבות ה'חלוצית' במערב ארצות הברית, בספָר או  בפריפריה האורבנית, התאפיינו בתקופה המדוברת בהסדרי שלטון ופוליטיקה לא מהודקים מצד השלטון הפדרלי, כולל היעדרו של חינוך ציבורי. מאפיין בולט באזורי הספר היה קשר מחייב ואותנטי למסורת מקומית ומשפחתית, ואמונה נוצרית שורשית, לשמה הוקמו כנסיות מקומיות רבות על-ידי קהילות מתיישבים. התרבות המקומית באזורי הספר התמקדה בספרות כתובה ובמוסיקה, והרבה פחות בתחום הפלסטי-ויזואלי, בעיקר בשל ההשפעה של נוהגי הקריאה המשותפת במסגרת החינוכית הדתית, או בימי ראשון בדרשת הכומר. הגעתו הפיזית של הסרט והקרנתו היו נדירים באזורים אלה בעשור הראשון של המאה ה-1920, בשל התנגדותם של גורמים שמרניים. קבוצות דתיות באותה תקופה, כמו נוצרים שמרנים אוונגליסטים, נזעקו והתנגדו להקרנת סרטים שמציגים תמונה נעה של פני אדם כדי לתאר את פני האל או את פניו של שליחו ישו, מתוקף האיסור הדתי של 'לא תעשה לך פסל וכל מסיכה'. זאת, אף-על-פי שלעיתים קרובות השימוש שעשה הקולנוע בתכנים של הסיפור המקראי או של הברית החדשה אהד את הגישה האמונית. 
מאידך גיסא, קבוצות מיסיונריות ביקשו להיעזר בתמונות נעות כדי להפיץ את המסר הדתי, לחנך ילדים צעירים ולשכנע שהתרחשויות ודמויות מן המקרא 'חוזרות לחיים' על המסך. בדומה, באופן פרדוקסלי ומפתיע, בשנים הראשונות של הקולנוע הייתה הכנסייה סוכנת ומתווכת של יצירת סרטים חינוכיים-תיאולוגיים עבור ילדי הקהילות הדתיות (סרטונים Passion Play Films). קהילות נוצרים אחדות, בעיקר בקרב המתודיסטים, קיבלו בתחילת המאה ה-20 את הקולנוע ככלי להפצת רעיונות ואמונות, ולכן שילבו סרטים קצרים, הדומים לשקופיות, בפעילות של ילדים צעירים בימי ראשון בכנסייה. מהלך זה נגדע בסמוך לסוף העשור הראשון של המאה, בטענה, שישנה אי מוסריות בהקרנת סרטים לבני הנוער ול'חלשי האמונה'.  
נסיגה בהתקבלות הקולנוע בחברה האמריקנית חלה בשלהי העשור הראשון, כשראשי הקהילה הנוצרית האדוקה סברו כי הפעילות והתרבות המשנית המתפתחת וגואה סביב בתי הקולנוע בקרב ילדים ובני נוער מסכנת את הערכים ואורח החיים המסורתיים. הנסיגה בהתקבלות התחזקה עם הטלת צנזורה על סרטים בערים רבות בידי ראשי השלטון המקומי, בשילוב הכנסייה. ברוח זו, בעשור השני של המאה ה-20 קהילות נוצריות ואגודות דתיות שמרניות התנגדו לקולנוע ולתרבות הסובבת אותו – מועדונים, חיי החברה, הימורים וריקודים.
במקביל להתייחסות שלילית זו של מרבית המשפיענים והדוברים כלפי הקולנוע, התרחש תהליך איטי, זוחל והדרגתי במהלך שני עשורים לערך, שבו השתפר היחס לקולנוע. מעידים על כך דברי הסופר וגשל לינדסיי משנת 1915, שראה בקולנוע אומנות: הוא ניסה לשכנע אנשים בעלי השפעה בתחום האומנותי והשימור המוזיאלי בארצות הברית וכן את הארגונים והמוסדות או אישם המעניקים להם תקציב, שקולנוע- Motion Pictures  צריך להשתייך לאומנויות הגבוהות ואיננו רק תעשייה מסחרית. 
Let us take for our platform this sentence: THE MOTION PICTURE ART IS A GREAT HIGH ART, NOT A PROCESS OF COMMERCIAL MANUFACTURE. The people I hope to convince of this are The great art museums of America, including the people who support them in any way, the people who give the current exhibitions there or attend them, the art school students in the corridors below coming on in the same field; the departments of English, of the history of the drama, of the practice of the drama, and the history and practice of "art" in that amazingly long list of our colleges and universities — to be found, for instance, in the World Almanac	Comment by Noga Kadman: לתרגם ציטוטים נבחרים לעברית ולהביא בגוף הטקסט / להביא כציטוט מתורגם את כולו

בשנים שבין המלחמות השתנה היחס לקולנוע בחברה האמריקנית לחיוב. רבים מהאמנים ואנשי הרוח קיבלו את עובדת קיומו של הקולנוע בחיי החברה והתרבות, בין אם מרצון ובין אם לאו. בעקבות מאמצי שכנוע מצד הכנסייה, שולב הקולנוע בבתי הספר הנוצריים של יום ראשון.  עם זאת, גם התקבלות הקולנוע אז עדיין באה לידי ביטוי באופן מגומגם ועמום, כשחלק מביטוייה מאוד 'עדינים' ובלתי בולטים, מה שהעיד על היסוס. 	Comment by Noga Kadman: כדאי להדגים
לאחר מלחמת העולם הראשונה החלה עלייה מהירה בפופולריות של הקולנוע. בני כל הגילאים הלכו לקולנוע בצורה שגרתית פעם או פעמיים בשבוע, והיו אף מי שהלכו מדי יום ל'מטיניי' – הקרנת צהריים. מחירו הזול של הכרטיס משך רבים לשעשוע ויזואלי זה, ורבים הפכו זאת לבילוי משפחתי. אולפני הוליווד הגדולים (כשבעה במספר אז) הניעו תהליך של הפיכת התחום לתעשייה, יצרו מערך פרסום יעיל שהאדיר את שמם של שחקנים ובמאים והפך אותם ל'כוכבים', בעוד התסריטאים נותרו ב'צל'. החברה האמריקנית ככלל התלהבה מהקולנוע, למעט מתנגדים חריפים ועקביים.
בסוף המאה ה-20 כבר נהנה הקולנוע מפופולריות רבה והורגש בכל תחום מתחומי המדיה, במידה שאף תרבות לא ראתה מעולם: מודעות למכביר בכל רחוב, תמונות על מסכים, מילים מודפסות על גבי עיתון ועוד. עמד על כך החוקר והיסטוריון התרבות ההולנדי יוהן הויזינחה, שביקר בארצות הברית ב-1927 כ'אדם מן החוץ'. הוא הבחין בהשתלטות הממד הוויזואלי על התרבות המודרנית באמריקה, בניגוד לתרבות הקריאה שאפיינה אותה בעבר ועדיין מאפיינת את התרבות האירופית. כך הוא כתב: "התמונה החזותית חברה למילה הכתובה ולעתים קרובות אף גברה עליה... ברור כי אמנות הקולנוע – שאיש אינו יכול עוד להתכחש לקיומה, ואף יהיה צורך למצוא לה בקרוב מוזה או פטרון – אינה שייכת לאמנות החזותית, אלא לאמנות הבמה, לצד הספרות...". הויזינחה הפנה את חצי הביקורת שלו גם נגד הפשטנות והשטחיות של השימוש בתמונות בכל תחום, ובמיוחד הרתיעה אותו קהות החושים המוחלטת שיוצר השעתוק ההמוני, רתיעה שהתגבשה לכדי עמדה פילוסופית בפי וולטר בנימין כמה שנים לאחר מכן.	Comment by Noga Kadman: הציטוט לא ברור –הקולנוע הוא אמנות חזותית או לא? הוא גבר על המילה הכתובה או שהוא ניצב לצד הספרות?	Comment by NIRONB4: החזתותית להערכתי, התכוון לאמנות הציור והפיסול ואילו אומנות הבמה כמו אופרה, קרובה לדידו (1927) לקולנוע.


ג . קולנוע תיעודי ועלילתי – בין אמירה אומנותית לתפיסת המציאות	Comment by Noga Kadman: הכותרת מתארת נושא רחב יותר מזה שמופיע בפועל בחלק זה. יש יותר התמקדות בקולנוע תיעודי, וגם בתיאור הקולנוע העלילתי הדגש הוא על סרטים היסטוריים או כאלה שעוסקים במצבים מציאותיים. אין התייחסות לנושא האומנותי שמופיע בכותרת.
החלק קצר למדי, אפשר לשלבו בטקסט הקיים שמתאר את הקולנוע והתפתחותו, אין כאן צורך לחלק נפרד	Comment by Noga Kadman: כדאי להתייחס להיבט של אמירה אומנותית, שמוזכר בכותרת אך לא בטקסט
באופן מסורתי, קולנוע נחלק לשתי סוגות עיקריות: סרט עלילתי, המתרחק מהמציאות בסיפור ובתמונה ומתאר את הבדיוני והפנטסטי, ושאינו מתיימר להתבסס על עובדות; וסרט תיעודי (דוקומנטרי), השואף לתעד את המציאות ולהתקרב בסיקורו לאמת. 
בראשית ימיו של הקולנוע פורשה הסוגה הדוקומנטרית במובנה הפשטני ביותר: הצילומים הראשונים של האחים לומייר או של אדיסון תיעדו את מעשיהם היומיומיים של שכנים, חברים ובני משפחה, ללא התערבות או עריכה, על מנת להציג את יכולותיו של ה'מכשיר' החדש ואת תוצריו. סוגה ראשונית זו היא הבסיס לסרט התיעודי, שהחל לפי המקובל ב-1912 עם הסרט של פלהרטי על עמי האינואיט. בהמשך הופקו סרטונים וסרטים תיעודיים רק לצורכי הוראה או לצורכי חינוך אידיאולוגי ודתי. הסוגה התיעודית הייתה מרגשת ומרשימה יותר עבור קהל הצופים בראשית הקולנוע, שכן היא אפשרה מבט למציאות שבחוץ ובעולם הגדול; סרטונים קצרים שתיעדו פועלי מפעל שיוצאים להפסקה, סוס דוהר בהיפודרום, או לחילופין התנגשות בין שתי רכבות – השאירו רושם רב על הצופים. קולנוע תיעודי אחרי פלהרטי, התאפיין בעיסוק בנושאים חברתיים והיסטוריים, מעמדה 'אובייקטיבית' אך בסגנון אומנותי ככל האפשר, ולא רצף קצר של 'שוטים' המתארים מצב.	Comment by Noga Kadman: מה זאת אומרת? מאז 1912 ועד היום הופקו סרטים תיעודים רק לצרכים אלה?	Comment by NIRONB4: הוספתי
   
לצד אשליות ופנטזיות על עולמות קסומים וטיסות לחלל, עסק הקולנוע העלילתי בתחילתו בייצוג חזותי של אירועי עבר, שליטים ואימפריות, בסוגה של סרט היסטורי. דוגמאות לכך הם הסרטים בן חור (1926), שעסק בתקופת האימפריה הרומית, ועשרת הדיברות (1923), שהביא את סיפורו של משה במצרים. סרטים היסטוריים עלילתיים אחרים ייצגו אירועים קרובים יותר, כמו מלחמת האזרחים של ארצות הברית (אי סובלנות, 1916), הגירת איכרים לאזורים שוממים והפרחת האדמה בחלקתם (בית קטן בערבה 1935 ), או התמודדות עם מחלת השחפת ואובדן בני משפחה למחלה (עלים נופלים 1912). הסוגה העלילתית הפכה פופולרית ביותר בארצות הברית בשנות ה-1920 וה-1930 בעזרת אולפני הוליווד, שידעו לייצר ולשווק לקהל מגוון ונלהב סרטים עם דמויות אטרקטיביות במחיר עממי, בכל מקום. קולנוע עלילתי הפך להיות הסוגה הדומיננטית במרבית שנות התעשייה ההוליוודית, ובמהלך המאה ה-20 יש לו קהל רחב יותר מאשר לקולנוע התיעודי. 
יוצרי סרטים עלילתיים גילו לעיתים קרובות, עצמאות רבה ולא חששו מהשלטון. בשל כוחה הכלכלי של התעשייה הקולנועית עלה בידם להקרין את סרטיהם באופן מסחרי והמוני בבתי קולנוע, בלי התערבות, שליטה והכוונה של גורמי שלטון. במדינות שבהן לא הגיעה תעשיית הקולנוע לעצמאות, או במידה והשלטון השתלט בכוח על תהליכי הבימוי, ההפקה וההפצה, כמו באיטליה הפאשיסטית או בברית המועצות – נוצרה למעשה סוגה תעמולתית במסווה של קולנוע דוקומנטרי.
לצד שתי הסוגות הקלאסיות הללו התפתחו תת-סוגות כמו דוקו-דרמה, או סרט מו 'דרמה היסטורית' שהוא סרט עלילתי המצהיר כי הוא מתבסס לפי הצהרת היוצרים על סיפור 'אמיתי', תוך ניסיון לקרב ולגשר על הפער בין אומנות הסיפר הדמיוני לבין עובדות היסטוריות. 	Comment by Noga Kadman: אבל לא מדובר בעצם במשהו דומה לסרטים העלילתיים ההיסטוריים שתוארו קודם?	Comment by NIRONB4: הוספתי הסבר

ד . קולנוע במחקר האקדמי – התחלה מהוססת
בתקופה הטרום-מסחרית של הקולנוע בחברה האמריקאית התקיים שיח תרבותי ער למדי על ייחודו, אופיו, יתרונותיו וחסרונותיו של המדיום החדש. נוצרו ביטאונים מקצועיים, כמו moving pictures, שסקרו יצירות ויוצרים בתחום הקולנועי וביקשו להעשיר את הקהילה הקולנועית הצעירה. העיתונות הכללית דנה בקולנוע בתחילה באופן ספורדי, אולם מ-1910 ואילך העמיק הדיון בו גם על גבי דפי העיתונים הכלליים, ו'כל העם רואים את הקולות' (שמות כ', טו). עם זאת, דרכו של הקולנוע למרכז השיח התרבותי-אינטלקטואלי הייתה מפותלת ולא ודאית, וגם בעולם האקדמי, כמו בקרב הקהל הרחב, הוא עבר תהליך של התקבלות. 
בין מלחמות העולם, בימי האקספרסיוניזם של הבקולנוע הגרמני, נכתבו מאמרי עיון שניתחו את תוכן היצירה הקולנועית על רקע גישה פורמליסטית, כמו, הקבינט של ד"ר קליגיירי, מטרופוליס, מבית מדרשם של פריץ לנג, פ' וילהלם מורנאו: זרם סובייטי דגל בהפורמליזם בקולנוע, אוקטובר, אונית הקרב פוטיומקין, מ'בית המדרש' של הקולנוענים לב קולושב, סרגיי אייזנשטיין ודז'יגה ורטוב מברית המועצות בשנות ה-1920- 1930, קבע נוסחאות בנוגע לנושאים, מיקומים, מונטאז היה הכרחי, זוויות תאורה ורצף של שוטים, לכדי יצירת סרט. במאי שסרטיו לא תאמו את אותן נוסחאות נאלץ לצאת מקבוצת היוצרים שהוכרו והורשו לפעול, בברית המועצות של שנות ה-20 וה-30, ונתקל בתגובות שליליות והתנכלויות אישיות גם מצד השלטונות, לדוגמא- מיאקובסקי משורר וקולנוען התאבד בשנת 1930 על רקע הדרתו. למחקרים של קבוצה זו היו הדים במחקר בארצות הברית ובצרפת בשנות ה-1960. לקראת סוף שנות ה-1920 נפרדה דרכו של הקולנוע הסובייטי התעמולתי, שאחד ממוביליו היה אותו סרגיי אייזנשטיין, מהגישה המערבית הליברלית, ומראשית שנות ה-1930 הקולנוע הפך תעמולתי ומגויס חד צדדית לעמדת השלטון ופעל במימונו.. 	Comment by Noga Kadman: לאור ההמשך - האם המאמרים נכתבו על ידי אותה קבוצת קולנוענים? אז לכתוב כבר כאן. ואם כן – האם זה נחשב מחקר אקדמי? כי זה נושא החלק הזה	Comment by Noga Kadman: ? 	Comment by Noga Kadman: כדאי סימוכין לאותם כותבים	Comment by Noga Kadman: מה זה אומר?	Comment by Noga Kadman: מה זה אומר? התנכלויות?	Comment by Noga Kadman: איזה? קבוצת הקולנוענים שהוזכרה קודם?	Comment by Noga Kadman: איזה?	Comment by Noga Kadman: כל המשפט לגבי הקולנוע הסובייטי לא נשמע רלוונטי, הרי לא מובא כאן ניתוח של הקולנוע במדינות שונות	Comment by Noga Kadman: כל המשפט הזה לא ברור. קודם הקולנוע הסוביטי היה בגישה מערבית ליברלית? שמה זה אומר? ולאן נפרדה דרכו? ואיך זה קשור לכל עניין הפורמליזם בקולנוע? האם הוא היה מטעם השלטון הסובייטי?	Comment by Noga Kadman: הנושא כאן הוא התפתחות המחקר לגבי הקולנוע – לא ברור איך האמירה הזו שקונקרטית לקולנוע הסובייטי – תורמת לנושא	Comment by NIRONB4: שיניתי	Comment by Noga Kadman: עדיין לא מספיק ברורה כאן האבחנה בין פרקטיקה קולנועית לבין מחקר אקדמי
בארצות הברית התרחב מעט הדיון על הקולנוע בשנות ה-1930, כאשר במקביל התפתחו תודעה והבנה ארכיונית של סרטים ושל התעשייה הצמודה אליהם. הוגים כמו ארווין פנובסקי וזיגפריד קראקאואר המוקדם היו הראשונים לדון במאפייני המדיום החדש ובתהליכי היצירה של האומנות החדשה. עם זאת, השיח האינטלקטואלי, ובמיוחד האומנותי-פילוסופי בקולנוע, נותר מצומצם בשנות ה-1940 וה-1950. אירועי שנות ה-1940 עצרו את הדיון התיאורטי שעוסק בבימוי, ייצוגים הקשר ל'אמת' ההיסטורית, עריכה מקבילה, תיעודי מול עלילתי, העיקרי של בהקולנוע כאומנות ובוודאי כאומנות 'גבוהה', בשל מציאות ומוראות המלחמה. הדיון וההגות הקולנועיים הגיעו לשנות ה-1950 כשהם נוגעים בשולי מדרגות האקדמיה והאינטלקטואליות, אך לא מוכרים כתחום אקדמי או כנושא למחקר עצמאי, אלא  תמיד בנלווה לתחומי ידע אחרים, כמו בלשנות או ספרות. מחקר הקולנוע, או 'לימודי קולנוע' – שם שניתן ככל הנראה כדי להפחית בדרגת החשיבות – לא הוגדרו כתחום אקדמי ומחקרי נפרד. תחומי ידע מבוססים אקדמית, כמו בלשנות, לימודי שפה וספרות השתמשו בסרטי קולנוע לצורכי ניתוח, מחקר והוראה. החוג לשפה אנגלית, למשל, השתמש בסרטים כדי לנתח את הטקסטים שבהם. כתוצאה מכך פורסמו מאמרים המנתחים קולנוע על סמך הטקסטים שבו, בכלים לשוניים-סמנטיים או פילוסופיים, ולא על בסיס השפה הקולנועית. סוג מחקר כזה היה נפוץ מאוד בשנות ה-1980 וה-1990, ולצדו החלו להיפתח חוגים ובתי ספר ללימודי קולנוע: במדעי החברה בזיקה לחוג לתקשורת, ובמדעי הרוח כחלק מחקר האומנויות. עם זאת, גם בשנות ה-1980 לא זכה חקר הקולנוע ללגיטימציה אקדמית רחבה, ועבודות המחקר המועטות בנושא שפורסמו מחוץ לתחום הבלשנות נתקלו בהתנגדות שמרנית.	Comment by Noga Kadman: שמהו היה אז?	Comment by NIRONB4: הוספתי
בשנת 1963 טען קלוד לוי-שטראוס, סוציולוג-אנתרופולוג ברוח הסטרוקטורליזם, כי כדי לבחון קולנוע יש לנקוט בגישה בינארית, כדרך מדעית לאפיון נרטיבים וגם סרטים. לדוגמה, הבחנה בין טוב לרע בז'אנר המערבון על-ידי הצבת דמויות מתנגשות ומנוגדות זו לזו, כמו 'אינדיאנים' מול 'מתיישבים' 'חלוצים', שכבשו את השממה באמריקה; תרבות וציביליזציה מול הטבע הפראי. כמו כן, לדעתו סיווג של סרט בז'אנר כלשהו צריך אף הוא להיות חד משמעי. עמדתו הייתה חלק ממגמת ההתקרבות למדעיות של תחום הקולנוע, כדרך לזכות בלגיטימציה אקדמית. משנות ה-1990 נולדה גם במסגרת המחקר ההיסטורי תת-דיסיפלינה של היסטוריה וקולנוע, ויצרה קרקע לעיון ומחקר בקולנוע כמדיום וכפעילות הכלכלית, בתכני הסרטים, ובתרבות שסביב הקולנוע. הפיכתו של הקולנוע לכוח תעשייתי-כלכלי הובילה חוקרים רבים להתמקד בפופולריות של הקולנוע בציבור ובהיבט הכלכלי של התעשייה, ופחות באספקטים האומנותיים.
התעוררות המחקר על הקולנוע והתקרבותו לשדה ההיסטוריה היו כרוכות בהתקדמות בכלי 'העבודה' הנגישים: ההתקדמות הטכנולוגית של התעשייה הנגישה לחוקרים את הסרטים וקידמה את יכולתם לחקור אותם ביסודיות. כהמחשה לכך – בתחילת דרכי כחוקרת צפיתי בסרט אילם באולם חשוך, ותוך כדי צפייה בעלילה כתבתי את מאפייני הדמויות המרכזיות, את מהלכיהן, וטקסטים נבחרים שלהן. ברור שהצורך בכתיבה תוך צפייה גרם לכך שחלק מהאלמנטים של הסרט נעלמו מעיניי ומתשומת ליבי. לעומת זאת, בהמשך יכולתי לצפות בסרט בביתי במכשיר וידאו, מה שאפשר לי לעצור ולחזור לברר תוך דקות ספורות טקסטים וג'סטות  כמו תנועות ידיים והבעות פנים בכל שלבי הסרט. כך, מכשיר הווידאו הביתי אפשר לנתח ולפרק את הסרט כמו טקסט, מה שהעלה את רמת המחקר לאין שיעור. גם התחזקות המרשתת הקלה על המחקר בנושא הקולנוע: משנות ה-1990, ובמיוחד בשנות ה-2000, התאפשרו חיפוש דיגיטלי וצפייה חוקרת-ביקורתית אינטנסיבית, בעדויות כתובות ומצולמות, בסיפורים אישיים, בתמונות מסצנות באולפנים ובקטעי חומר מצולם שלא הגיע לאקרנים אך לא הושמד.
התפתחויות אלה אפשרו להעמיק ברעיונות של הוגים כמו פיש ואיזר לבחינת טקסטים ולבחינה מקיפה וצמודה יותר של עמדת הקורא. השיפור הטכנולוגי בפורמט הדיגיטלי אתגר – ובו זמנית אפשר – את חקר סרט קולנוע כטקסט תרבותי, רב-ממדי, ויזואלי, אודיופוני וקינטי. בנוסף, התפתחותם של תחומים קרובים, כמו תקשורת המונים, חקר הטלוויזיה, צילום ופרשנות תרבותית, הנוגעים בקולנוע בעקיפין, סללו את השתלבותו במחקר של אומנויות במה אחרות, בלימודי תקשורת ובלימודי תרבות מודרנית.
אחד המרכיבים החיוניים בקולנוע, המאפשר ומייצר מעגל סגור של ייצוגים ודמויות, מציאות ודמיון, הוא תגובות קהל הצופים, המזינות את היוצרים ואת התעשייה כולה. ציבור הצופים  הוא מרכיב קריטי במדיום הפרפורמי, שהרי בלעדיו היצירה 'אינה קיימת'. חוקרים של אומנויות הבמה, כמו תיאטרון ואופרה, מצביעים על האבחנה בין מחקר של אומנות העומדת בזכות עצמה, כמו מחזות כתובים, ובין מחקר של היחסים האינטראקטיביים המובנים בין הקהל הצופה במופע לבין תוכן ומידת ההפרפורמיות כולל בקולנוע.	Comment by Noga Kadman: האם הכוונה כאן גם לקולנוע? בכל מקרה יש לקשר את הנאמר לתחום הקולנוע	Comment by NIRONB4: הוספתי
לצורכי מחקר, קורא הטקסט הספרותי או התיאולוגי, בכל זמן ומרחב, מקבל את השם הכולל 'הקורא'. עם זאת, ישנם הבדלים בין הזירות השונות שבהן מתרחשת הקריאה: הקורא של ספרות, שירה או הגות עושה זאת לרוב באופן פרטי-אישי, בביתו ולא במרחב הציבורי, ולעיתים באירועים של הקראה פומבית באירוע רב-משתתפים. לעומת זאת, החוויה  והעמדה הפרשנית של מהצופה-הקורא הקולנועי – שונה (לפחות עד עידן האינטרנט הביתי),  שכן כדי לצפות בסרט במרחב הציבורי עליו לשבת באולם חשוך במחיצת זרים. הבדלים אלה בחוויה ובעמדה הפרשנית של ה'קוראים' במדיות השונות נדונה במחקר בהקשר של ההשלכות הפסיכולוגיות עבור הצופה הבודד, בעודו משתתף בפעולה חברתית. במסגרת הדיון על יחסי קהל ויצירה בסרטים התחזקה הגישה הפסיכואנליטית, שהתמקדה בשאלה מה עובר במוחו של הצופה בעת הצפייה בסרט באולם חשוך. האם מתרחשת תופעה דומה לזו שאצל הקורא בעת קריאת הספר? לדעתי בוודאי שכן, ולכן סטנלי פיש ו'תגובת הקורא' רלוונטיים ומסקרנים ביחס ללשאלת ההתקבלות של הקולנוע. 	Comment by Noga Kadman: יש פה "קפיצות" – מה בדיוק אמר סטנלי פיש שרלוונטי לקולנוע? ובאיזה אופן השאלה מה עובר במוחו של צופה היא חלק משאלת ההתקבלות?
בנוסף להיבטים הפסיכולוגיים והפרשניים, מוסכם בין חוקרים כי קהל הצופים באולם הקולנוע הוא ה'קורא' החדש, אשר באמצעות הסרט 'זוכה' להיכנס למעין בועה בזמן ובמקום, וחווה אשליה ראשונית ואותנטית במיוחד, הכוללת תנועה, מלל וצליל על גבי המסך. חוויית הצפייה בקולנוע נתפסת כעוצמתית יותר מזו שמספקת הקריאה בספר, שכן היא נוגעת ביותר מרכיבים סנסוריים, כולל ראייה, שמיעה והבנת התנועה. בדרך זו ואחרות, הצופה הוא 'קורא' פעיל, השותף לפיענוח הסרט. 

הדחייה של הקולנוע בראשיתו מצד החברה והתרבות הובילה אותי לנסות לברר את השאלה הבאה: כיצד התפתחות טכנולוגית מודרנית, שהביאה לחידושים אומנותיים והרשימה רבים ביכולותיה, נדחקה לשוליים בתחילת המאה ה-20 והייתה מודרת במשך זמן רב בחברה האמריקנית, שראתה את עצמה מתקדמת ומובילה? בחנתי את העיסוק בשאלה במחקר, וגם בתיאוריית ההתקבלות, אך התקשיתי למצוא תשובה מספקת. אמנם מצאתי ניצני שיח, אך לא דיון נרחב ורב-תחומי. נקודות המפנה בתולדות הקולנוע שמגדיר המחקר, כמו המועד שבו הופיע הסרט הראשון באורך מלא, אינן נותנות מענה לשאלת ההתקבלות של המדיום החדש בקרב הציבור. אמנם ההתפתחויות הטכנולוגיות אפשרו להפיץ ביתר קלות את  הסרטים, אך לא הביאו בהכרח להתקבלות תרבותית וחברתית של השפה החדשה ושל המדיום בכללותו, כפי שהעידו המחלוקות שהתעוררו ביחס לקולנוע בקרב קהלים שונים. 
עלו בי תהיות כמו: מה היה לפני עידן הפופולריות של הקולנוע? מי העדיף שסרטים לא יוקרנו בבתי הספר? כיצד התייחסו לסרטים אומנים ומנהלי מוסדות אומנות? האם גם בתקופות השגשוג של הקולנוע היו יוזמות לסיכול הצלחתו והפופולריות שלו? כיצד צלח המדיום את חומת ההסתגרות והחשש מפני שינויים בקרב בעלי עמדות השפעה? ואת התפיסה בקרב קבוצות דתיות שהוא מפר מגבלות מוסריות וחינוכיות? שאלות אלה ואחרות יידונו בפרק המחקר שבהמשך, במיוחד בהקשר של יהודי ארצות הברית במחצית הראשונה של המאה ה-20. 	Comment by Noga Kadman: אבל עדיף קודם לתאר שזה היה המצב, ואז להעלות את התהייה הזו
המפגש העוצמתי הראשוני בין הקולנוע לקהל הצופים בעשור הראשון של המאה ה-20 נחקר ותועד באופן חלקי בלבד בהקשר של אוכלוסיות מדינתיות, למשל בברית המועצות ובצרפת, אך זכה להתעלמות ביחס ליחידות חברתיות מצומצמות יותר, כמו קבוצות אתניות. המחקר שיוצג בהמשך, אודות תגובת יהודי ארצות הברית לקולנוע, כקהילות וכפרטים, מתמודד עם החסר בתחום היסטורי תרבותי זה. 


ה . יהודים וקולנוע בארצות הברית — היסטוריוגרפיה וסינמטוגרפיה
מחקרים עסקו במספר היבטים של הקשר בין יהודים לקולנוע בארצות הברית: ההיבט הכלכלי בנוגע למעורבותם של יהודים בתעשיית הקולנוע בהוליווד; הפן האומנותי בנוגע לחלקם הייחודי הגדול של יהודים כשותפים ביצירה; ההיבט הקולנועי, למשל לגבי דימויים של יהודים בקולנוע; וההיבט הסוציולוגי וההיסטורי – מחקרים שהתמקדו בעמדות חברתיות לגבי יהודים, כולל אנטישמיות, שנקשרו למדיום זה.
מחקריהם של פטרישיה ארנס ולסטר פרידמן בתחילת שנות ה-1980 היו חלוציים בחקר הקשר בין הקולנוע והיהודים בארצות הברית. הם התבססות על נתונים כמותיים, כמו מספר בתי הקולנוע בערים שונות, מספר הצופים, שכרם של במאים ושחקנים, עלות הפקת סרט ומידת התפוצה העולמית של סרטים. על המידע  העובדתי שסיפקו, שקידם את המחקר אודות הקולנוע בארצות הברית ובעולם, הם הוסיפו פרשנות אודות המסרים והייצוגים הקולנועיים של הסרטים.
ארנס הדגישה את הדימויים הסטראוטיפים בסרטים שעסקו ביהודים, כמו דמות 'האם היהודיה'. אולם היא ביססה את עמדתה על מספר מצומצם של סרטים, בעוד בהוליווד הופקו במהלך שני העשורים שבין שתי מלחמות העולם מאות סרטים שבהם הופיעו דמויות יהודיות עם מגוון מאפיינים.
מתוך זהירות יתרה על רקע 'פוליטקלי קורקט', מאז שנות ה-2000 מעדיפים חוקרי קולנוע להימנע מ'לספור' ולכמת את הצלחתם המסחרית של יהודים בקולנוע האמריקני. קווין בראונלאו וג'יימס הוברמן דנו וניסו להגדיר מהו 'קולנוע יהודי': האם מוצאו של הבמאי או של השחקן הראשי? האם נושא הסרט? האם שפה ייחודית ליהודים, כמו לדינו או יידיש? הדיון לא נפתר עד כה, ובכל פסטיבל או ספר בנושא הוא מוגדר מחדש. 
הוברמן חקר את ייחודו של הקולנוע ביידיש, את תרומתו להפצת הקולנוע בקרב יהודים במזרח אירופה ובארצות הברית ואת השפעתו עליהם. הדיון של הוברמן ביחס לקולנוע ביידיש העלה את סוגיית ההפצה של סרטים בקרב קהל לא יהודי, מכיוון שהשפה הפכה למגבלה בעת שנוסף הפסקול לסרטי הקולנוע ב-1927.
יהודים רבים פעלו, הנהיגו, ניהלו והובילו את תחום הקולנוע בהוליווד. בעלי אולפני הקולנוע הגדולים בתעשיית הסרטים ההוליוודית במחצית הראשונה של המאה ה-20 היו יהודים במוצאם, למשל האחים וורנר, פוקס, קולומביה, קרל למל, אלפרד זוקור ועוד, אף שלעיתים קרובות הם ביקשו שלא להבליט זאת. גם תסריטאים, במאים ושחקנים רבים היו מקרב קבוצה זו. הקישור המפורסם וה'אוטומטי' למחצה בין יהודים לקולנוע בארה"ב מתמקד פעמים רבות בשיח הציבורי בהיבט הכלכלי של קשרים אלה, ואף המחקר עסק בכך: בשנות ה-1990 התווספו למדף הספרים היהודי-קולנועי עבודות אודות הקשר בין יהודים לתעשיית הקולנוע באמריקה, המבוססות על התייחסויות ממוסמכות או מפי השמועה, וכן על סיפורים וביוגרפיות של אומני קולנוע, במאים וראשי אולפנים. עבודות אלה עסקו גם בחלק המסחרי והרווחי בתעשיית הקולנוע, ובקשר הפוליטי שבין הממשל האמריקני לבין בעלי האולפנים הגדולים בהוליווד, ברובם יהודים. נושאים אלה היו פחות מדוברים, בין היתר מחשש להתעוררות האנטישמיות בהקשר זה. 	Comment by Noga Kadman: באיזו תקופה? מפי מי?
לקישור של יהודי ארצות הברית עם ההצלחה הקולנועית ההוליוודית בשל האולפנים הגדולים אין משום תשובה ליחס לקולנוע בראשיתו מצד כלל הקהילות היהודיות, בארצות הברית, על על מיקומיהן הגיאוגרפיים, זרמיהן התיאולוגיים ורמת ההתפתחות הכלכלית שלהן. היחס לקולנוע כמדיום הושפע ממספר גורמים, בין השאר מהעמדות החינוכיות של הקהילות, ועל כך אדון בחלק המחקרי שבהמשך.
[bookmark: _Hlk104995081]בשנות ה-2000 החלו סלילי צילום ותמונות נייחות להתפרסם ברחבי המרשתת ולהציג ממקור ראשון אירועים ונתונים לגבי יהודים וקולנוע שלא התפרסמו קודם לכן, חלקית בשל חשש מהצפת הנושא האנטישמי בארה"ב בתקופות של שקט יחסי. בדרך זו נוספו למחקר נתונים משולי המידע הרשמי או החצי רשמי, ואף משולי מקורות אישייםפרטיים, כמו מספר בתי הקולנוע, הסרטים המוקרנים והצופים בקהילות יהודיות, מספר הסרטים שהפיקו ואו ביימו אנשי קולנוע יהודים, ורווחיהם של בעלי האולפנים היהודים.	Comment by Noga Kadman: לא כל כך ברור	Comment by Noga Kadman: לא מספיק ברור	Comment by NIRONB4: פרטיים
המחקר ההיסטורי אודות יהודי ארצות הברית בראשית המאה ה-20 כלל לא עסק בהתייחסותם למדיום החדש כמוקד התעניינות, והופיעו בו מעט מאוד עדויות בנושא. זאת,, בניגוד ליחס היהודים למדיומים אחרים, כמו ספרות ותיאטרון, שזכה לניתוח מחקרי. אמנם היו חוקרים שהתייחסו לחלקם של יהודים בהוליווד, כמו, גבלר, בראנלאו, הוברמן ופרידמן, או לסרטים מרשימים וידועים שעסקו ביהודים, כמו 'זמר הג'אז' מ-1927. עם זאת, לא מצאתי ניסיון לתאר ולנתח את מהות היחס של הקהילה היהודית לקולנוע, את התפתחותו, ואת מניעיו. על מנת להבין את ההתייחסות של הקהילה היהודית בארצות הברית לקולנוע בקרב יחידים, קהילות, זרמים תיאולוגיים ותת-קבוצות נוספות – חיפשתי במסגרת המחקר תובנה מרכזית מהנתונים ההיסטוריים. תיאוריית ההתקבלות אפשרה מבט כולל ומקיף על תופעה שנמשכה מחצית המאה וכללה עשרות קהילות ומאות אלפי יהודים, ועזרה לתאר תופעה תרבותית וחברתית רחבה מאוד ובעלת השלכות היסטוריות.

 





חלק ג' – מחקר – 'תהליך ההתקבלות' של הקולנוע בקרב יהודי ארצות הברית – מבט היסטורי-תרבותי
מסה זו דנה ביחסם של יהודי ארצות הברית לקולנוע כתופעה טכנולוגית וחברתית חדשה וכמכלול תרבותי-אומנותי, ולהתקבלותו ההדרגתית בקרבם, מראשית המאה ה-20 ועד ראשית שנות ה-1940. המחקר התחיל בניסיון להבין ולנתח את ההלם שיצר המפגש הראשוני של יחידים בקהילות היהודיות עם הקולנוע – שהיה מפגש יומיומי בחוצות העיר, מפגש לא ממוסחר, מבוזר ובלתי מתוכנן – ואת אדוות השפעותיו, ועוקב אחר גלגולו לדיון ציבורי מקיף, תרבותי וחינוכי, עד התקבלותו ואף שגשוגו בקרב רוב הקהילות. 
מסגרת תיאורטית – 'תהליך ההתקבלות'
בבואי לחקור את התקבלות הקולנוע בקרב יהודי ארצות הברית, ביקשתי תחילה ליישם את תיאוריית ההתקבלות המקורית של ר' יאוס כ'מודל', בתקווה לקבל תשובה חד-משמעית, האם וכיצד התקבל הקולנוע. אולם, נתקלתי בסתירה בין המציאות ההיסטורית, שבה בתחילה מרבית הקהילות היהודיות התעלמו מהקולנוע, אך בהדרגתיות  ובאיטיות, באזורים וברבדים שונים – החלו להשלים עם השימוש בו, לבין הציפיה לתשובה מוחלטת ומכריעה שתוכיח את התקבלות הקולנוע. לאור זאת, הסקתי שתיאוריית ההתקבלות המוכרת, מוגבלת משהו, כאשר מנסים ליישמה על קולנוע, שהוא מדיום אומנותי ותופעה חברתית ותרבותית רחבת היקף (להבדיל מיישומה לגבי יצירה בודדת), ומצאתי כי היא זקוקה לעדכון תיאורטי ופרקטי.
הדבר הוביל אותי לחפש נישה תיאורטית ופרקטית למחקר, שתאפשר לי להבין את משמעות ההתקבלות של הקולנוע בקרב יהודי ארצות הברית באופן מדויק. 'מצאתי' אותה באמצעות גיבוש פרדיגמה חדשה במסגרת תיאורית ההתקבלות, אותה כיניתי תהליך ההתקבלות. פרדיגמה זו רואה את ההתקבלות כתהליך הדרגתי, רב-רבדים וספירלי, זו דרך שונה מהגישה הבינארית המקובלת בתיאוריית ההתקבלות. פרדיגמה זו מאפשרת לבחון את המציאות של ההתקבלות במקומות ובקהלים שונים בנסיבות הזמן והמקום ובהתאם לעובדות. 

תהליך ההתקבלות של הקולנוע, נבחן ונבדק בהמשך לגישת הפרשנות של טקסטים מילוליים אולם, לכך הוספתי שני אלמנטים  חדשים ופחות מוכרים: ראשית, ניתחתי טקסטים חזותיים בעיקר סרטים ותמונות, בשונה ממרבית המחקרים מבוססי התיאוריה של ההתקבלות, שמתמקדים בניתוח יצירות ספרותיות. ; כמו כן, במרכז המחקר ניצב מדיום 'שלם', על שלושת מובניו: הצורה האסתטית הייחודית, הטכנולוגיה והמכשיר הייעודי להעברת תוכן (כמו מקרנת סרטים), והתרבות המקפת, כולל מקום וקהל. מרכיבים נוספים צורפו לפרשנות התרבותית, שנובעים מכך שמאפייניו העיקריים של הקולנוע הם אומנותיים-תקשורתיים ולא ספרותיים או עיוניים מובהקים. מרכיבים חדשים כמו, הוספת פס קול, ששינתה את חשיבות השמע לעומת המילה בכתוביות, או הג'סטה התנועתית שאפיינה את הקולנוע האילם. מתוך ייחודו של הקולנוע, ובשונה מההתייחסות השכיחה בקרב חוקרים ופרשני תרבות לטקסטים או ליוצרים, הבחירה בנושא של התקבלות המדיום הקולנועי כגוף ידע וכתופעה תרבותית רחבה, מתאפיינת  בחקר של תופעה בקנה מידה רחב. שהרי במהלך כשני עשורים בתחילת המאה, הקולנוע בארצות הברית קם והיה לתופעה חברתית-תרבותית היסטורית ואומנותית בקנה מידה שהלך וגדל עם השנים, בהיקף גדול מאוד של סרטים (מאות בשנה) שותפים וצופים. היקף זה של התופעה התרבותית הביא לשונות נוספת בחקר התקבלותו של הקולנוע ודרש בחינה איכותנית של  ההקשר ההיסטורי- רוח התקופה-'צייטגייסט' בן עשרות שנים, המצביע על מגמות נרחבות בשדה האומנות והתרבות-חברה של  קבוצת אוכלוסייה גדולה.
כדי לקבל תמונה מלאה, רבת פנים ובעלת משמעות של ההתקבלות ההיסטורית-תרבותית של הקולנוע, יצרתי פריזמה דרכה בחנתי ואוכל להציג את תהליך התקבלות הקולנוע בארבעה רבדים. החלוקה לרבדים יכולה להתאים לקהילות וחברות שונות ואני בחרתי לבחון בעזרתה את התקבלות הקולנוע בקרב יהודים בארצות הברית על ציר זמן מהעשור הראשון עד ראשית שנות ה - 1940.  ההתקבלות תוצג בשני מישורים, המישור הכללי קרי התהליך המלא וכן בכל רובד בנפרד, כאשר אלה הרבדים: הרובד החברתי, הרובד התרבותי, הרובד הדתי, והרובד החינוכי. 
הרבדים מסודרים ומתארים את ההתקבלות 'מן השוליים למרכז'  בקרב קהילות יהודיות שנבחרו, במהלך ששרטט מעבר למרכז השפעה פנימי, בכל רובד, שמעיד על התקבלות. באמצעות הפריזמה ניבחן, תהליך ההתקבלות הפנימי (פְנים-רובדי)  במענה לשאלה, האם הקולנוע, מגיע למרכז השפעה במוסדותיה ובקרב חברי הקהילה, ומתקבל על-ידי ציבור רחב או על-ידי 'משפיענים', מה שמאפשר לתהליך להימשך,  או שהקולנוע נותר מודר ומוקצה, ורחוק מכל השפעה? 
הרבדים ניצבים 'זה על גבו של זה', ועל-פי רוב שלבי הסיום של רובד אחד מהווים מדרגה לראשיתו של הרובד הבא. כך לדוגמא, התקבלות הקולנוע ברובד החברתי היוותה בסיס להתקבלותו ברובד התרבותי, וכן הלאה. במציאות התברר כי גם הספירליות נוכחת בתהליך ההתקבלות, על כן יכולות להיות נסיגות ועיכובים ברובד מסוים, עד המעבר לרובד הבא. 
גישה חדשה זו לתיאוריית ההתקבלות, לפיה התקבלות היא תהליך ממושך, רב-ממדי ורב-שלבי ולא מקרה חד-פעמי הממוקד באירוע או יצירה בודדים, נובעת משני מקורות: האחד הוא תיאוריית היחסיות-רלטיביות, מבית מדרשו של ה' וייט, עמדה של היסטוריונים מהגישה הפוסט-מודרניסטית, המטילה ספק ביחס ל'אמת' המוחלטת, מפרקת מבני-על והיררכיות (גם של טקסטים ויצירות), מַבנים ומעצבים את המציאות ואת התודעה האנושית. מקור שני הוא גישת 'התהליך', שנובעת מעמדתו של ס' פיש, שעסק בהתקבלות על הרצף וללא דיכוטומיה בינארית. 
שלושת המאפיינים העיקריים של תיאוריית ההתקבלות לפי יאוס נבחנו בהקשר של התקבלות הקולנוע: השאיפה להכריע את שאלת ההתקבלות באופן דיכוטומי חד-משמעי, החיבור הבלעדי ליצירות ספרותיות, ובלעדיותו של הטקסט המילולי. אתייחס לכל אחד מהמרכיבים האלה באופן ביקורתי, כדי להעמיד במבחן את הפרדיגמה המקורית, ומתוך ניסיון להתאים את התיאוריה לבחינת הקולנוע:
המאפיין הדיכוטומי-בינארי: במחקר ההתקבלות הקלאסית, מבית מדרשם של יאוס, הולאב ואיזר בתקופת הייסוד, התקבעה גישה דיכוטומית-בינארית למושאי המחקר (התקבל / לא התקבל). אולם, גישה כזו מקשה על בחינת תופעות מורכבות ורחבות היקף המבוזרות גיאוגרפית או אתנית, כמו במקרה של קהילות יהודיות שונות ברחבי ארה"ב והתייחסותן לקולנוע. משום כך, בחרתי לבחון את התופעה בגישה של היסטוריה תרבותית ודרך הפריזמה של תהליך ההתקבלות, שמאפשרת ראייה וניתוח מקיפים ורבי-היבטים, ששמים במרכז את התהליך ולא את ההכרעה.
הבלעדיות  של יצירות ספרותיות: תיאוריית ההתקבלות הקלאסית התמקדה בספרות כתובה, וכך התעלמה מתופעות חשובות בעולם התרבות, כמו התחזקות החזותיות במגוון תחומים תרבותיים ואינטלקטואליים. במסגרת מגמת ההרחבה של יישום התיאוריה, שמתקיימת בשני העשורים האחרונים, בחרתי לבחון את ההתקבלות של תופעה תרבותית שאינה יצירה ספרותית. 
בלעדיות המילה הכתובה: תיאוריית ההתקבלות הקלאסית עוסקת בטקסטים מילוליים והתקבלותם על ידי הקוראים. במקרה של הקולנוע מתרחב המבט כדי לכלול גם 'טקסטים' חזותיים ופעולה של צפייה, שבשונה מפעולת הקריאה נעשית בחלל זר במסגרת המונית ולא אישית, ולצד קהל לא מוכר. 
התקבלות של מדיום כמו הקולנוע איננה אירוע חד-פעמי ואינה כלואה ברובד אחד של המציאות. יש לה השלכות רוחב, ואדוות ההשפעה שלה יכולות להיות מתמשכות, ארוכות טווח ובלתי צפויות. השפעתה נוגעת לכלל הציבור, על שלל גווניו ומורכבויותיו, הן בקנה מידה אזורי והן בזה הארצי. לאור זאת, ניתוח היסטורי מעמיק ואמין, שמטרתו לחקור, לפענח ולהבין את המציאות באופן הקרוב ביותר לאמת, צריך לבחון את ההתקבלות בקרב קבוצות, תת-קבוצות, שכבות ומעמדות שונים, ולגבי סוגים ותת-סוגים של יצירות. ואכן, באמצעות תהליך התקבלות ניתן לחקור ברזולוציה גבוהה יחסית, עד רמה של קבוצות קטנות תת-מדינתיות – חברתיות, אתניות, דתיות. זאת, בשונה ממחקר בפריזמה של תיאוריית ההתקבלות בגרסת יאוס וממשיכיו, שבחנה חברות בסדרי גודל לאומיים וארציים תוך התייחסות לחברת הרוב הדומיננטית, המבוססת ובעלת הזהות הברורה, והתמקדות בתרבותה. מחקרים שמבוססים על תיאוריה זו לרוב לא בוחנים את יחסה של קבוצה אתנית או דתית שהיא גם קבוצת מיעוט..
לעומת זאת, בחרתי לבחון את ההתקבלות בתוך קבוצת מיעוט אתנית-דתית – החברה היהודית בארצות הברית – והבנתי שגם בתוכה תהליך ההתקבלות אינו אחיד, אלא חל באופן שונה בקבוצות ותת-קבוצות שונות שלה. רצף ההתקבלות נעשה בשלבים, כאשר בקהילות ובקבוצות שונות, כולל בשולי אותה קהילה או בקהילות מקבילות (איטלקיות, איריות וכו'), ההתקבלות תהיה שונה. הצגת העובדות שנוגעות להתקבלות וניתוחן להלן יאפשר להגדיר באופן מדויק את שלבי ההתקבלות, מתוך הנחה שבתהליך היסטורי או תרבותי אין נקודת מפנה אחת או אירוע מרכזי אחד מכריע.  

היקף המחקר ומתודולוגיה
במחקרים קלאסיים שנשענים על תיאוריית ההתקבלות מציבים החוקרים שאלה עיקרית במרכז המחקר, העוסקת בהופעתה או בהיעדרותה של יצירה או גוף ידע בגזרה הנבדקת. מענה על שאלה כזו מצריך שיטת מחקר כמותנית ואמפירית, כמו לבדוק כמה פעמים מאוזכרת היצירה או היוצר. שיטה זו מבחינה בבהירות בין קבוצות ותקופות שבהן התקבלה היצירה, ובין אלה ששללו אותה, כאשר תוצאות המחקר משאירות לחוקר כר פעולה נרחב לבחון את הסיבות והנסיבות לאותה התקבלות או שלילה. אך האם די בשאלה מרכזית אחת? להבנתי, מוטב להרחיב את היריעה, כדי לראות מגוון והיקף נרחבים, שכן בחיפוש תשובתה מובהקת וחד-משמעית יש חשש לאובדן הקונטקסט. במחקר זה, לגבי התקבלות הקולנוע בקרב יהודי ארצות הברית, הקונטקסט ההיסטורי של ההתקבלות בכל שלב יקבל העדפה אל מול מתן תשובה דיכוטומית ומובהקת. הדבר ייעשה ברוח דרכה של סטייגר, שמדגישה את הקונטקסט ההיסטורי של ניתוח ההתקבלות שמשמעותו חשיבות ההיצמדות לעובדות היסטוריות. לפי סטייגר תיאוריית ההתקבלות צריכה לאמץ אוריינטציה היסטורית, והמחקר , במסה זו ננקטה גישה המדגישה עובדות היסטוריות ורואה בהיבט ההיסטורי של המחקר בסיס חשוב יותר להבנת המחקר, אכן כולל ניתוח היסטורי-תרבותי וסוציולוגי. 
מחקר בגישה של היסטוריה תרבותית מתמקד בבחינת המציאות המשתנה של כלל החברה, שכוללת הן את שולי החברה והן את מנהיגיה. על מנת להבין את מקומו ומשקלו של הקולנוע בקהילה היהודית בארצות הברית, חשוב לחקור גם את השכבות החברתיות והכלכליות השוליות, שהיוו נתח גדול ממנה. משום כך, אזכורים של הקולנוע נבחנו בשלל מקורות ראשוניים בקהילות עירוניות, שרובם לא שיקפו את המיינסטרים של הקהילה ואזכורים כאלה לרוב לא הופיעו בדוחות העיקריים בנושאים המרכזיים בהם עסקו קהילות, אלא בשוליים של הפעילות הקהילתית. חקרתי קהילות יהודיות גדולות ומשפיעות בערים מרכזיות, כמו ניו-יורק, שיקגו, פילדלפיה, סינסינטי, סן פרנציסקו, לוס אנג'לס ועוד. בחלק מהארכיונים נמצא לעיתים, מידע שמשקף עמדות לגבי היחס הישיר או העקיף להקרנת סרטים במסגרת הקהילה, למשל בפני  אגודות בקהילה, למשל כמו, התארגנות בני נוער לקראת מחנה קיץ. חלק מעמדות אלה עמדות  השפיעו גם על קהילות אחרות, כולל מעבר לים, למשל באוסטרליה ובצרפת. המקורות כוללים ידיעות, מאמרים, תמונות ומודעות פרסום בעיתונות יהודית וכללית – יומית, שבועית וחודשית; כתבי עת מקצועיים בתחום החברתי והחינוכי; ספרי הגות והלכה; אוטוביוגרפיות וביוגרפיות; דרשות שהתפרסמו בכתב; מסמכים ודוחות של מוסדות יהודיים ציבוריים ופרטיים, כמו קהילות, מוסדות עזרה הדדית, עמותות וארגונים; סרטים קצרים, סרטים עלילתיים וסרטים תיעודיים, כולל סרטי חובבים וסרטי פרסומת; עדויות לדיון תיאורטי-אינטלקטואלי בסרטים בעיתונות ובספרות. כמו כן, נסקרו ארכיונים אישיים של אנשי ציבור, חינוך, קולנוע ותיאטרון. כל זאת, על מנת לעגן תופעה רחבה של התקבלות, שאינה תופעה חד-פעמית ושחורגת מתסמונת 'המקרה הבודד'.
כיום מקורות אלה נגישים וזמינים דיגיטלית ופיזית, וקיימת אפשרות נוחה ונגישה לבדיקה חוזרת ונשנית שלהם ולהצלבתם.[footnoteRef:1] מגוון המקורות וראשוניותם אפשרו את בחינת שאלות המחקר ותרמו לאותנטיות ולאמינות של הממצאים. המקורות הגיעו ממרכזי העשייה הציבורית, הכלכלית והחינוכית של יהודי ארצות הברית, אולם האזכורים לקולנוע בהם נדלו לרוב משולי הדיווחים הרשמיים, ככל הנראה בשל החשיבות המעטה שיוחסה לתחום באותן שנים. בכך מתאפיינת המתודולוגיה של מחקר היסטורי-תרבותי זה בגישה של היסטוריה 'מלמטה למעלה'. חשוב להדגיש כי שאלת ההתקבלות כאן אינה עוסקת בהיבט הכלכלי של התעשייה. אמנם יהודים החזיקו בעמדות בכירות בשנותיה הראשונות של הוליווד, אולם הם פעלו שם כאנשים פרטיים בעלי אינטרס אישי ואג'נדה אומנותית אישית, ולא ייצגו קהילה כלשהי.   [1: ] 

כהיסטוריונית, נמשכתי לתאר כרונולוגית את האירועים הקשורים בהתקבלות ניצני הקולנוע ולאחר מכן התקבלות הסרטים במלואם; אולם, התברר כי אין די בכרונולוגיה כדי לשרת את ראיית התהליך המורכב של מעין ריקוד – שני צעדים קדימה ואחד לאחור – שעבר על הקהילות היהודיות ביחסן לקולנוע. לכן, הצגת תהליך ההתקבלות על שלביו ילווה במתח בין חשיבה רובדית-רוחבית-תימטית, שמקובלת בסוציולוגיה, לבין חשיבה לינארית-היררכית, הקרובה יותר לגישה ההיסטורית.
בעת יישום פרדיגמת תהליך ההתקבלות במחקר היסטורי-תרבותי של יהודי ארצות הברית, מובנה המתח בין האוניברסלי לפרטיקולרי. כאשר עוברים מפרדיגמה אוניברסלית, המקובלת במדעי החברה, למחקר היסטורי – עולה חשש שהמקרה הפרטי הלוקלי, שבו מתמקד ההיסטוריון, יאפיל על הגישה האוניברסלית. פעמים רבות כך מתרחש כאשר הסיפור ההיסטורי האישי, הקונקרטי, שואב את הכותב ואת הקורא לצלול פנימה. מספר רב של עדויות ומגוון מקורות מסוגים שונים, יכולים יחד, להוות פיצוי לכשל בהבנת הקונטקסט והם יוצרים בסיס מוצק יותר לביסוס של מגמה היסטורית ולא להיחשב כמקרה חד פעמי ובודד. לאור זאת, המתח בין ניתוח תמטי וחשיבה לפי רבדים, לצד היצמדות לעובדות היסטוריות מבוססות, הלקוחות ממקורות אמינים – אפשרו את הבנת התהליך הפנימי שהתרחש במקרה שנבחן. דרך משולבת זו אפשרה לי לראות את התהליך המפותל, הרובד, הספירלי, המתקדם על ציר הזמן, שמאפיין את התקבלות הקולנוע בחברה היהודית האמריקנית במהלך התקופה שנבדקה.
'גישת הרבדים' נסמכת על מומנט ההצטברות והמסה הקריטית של אזכורים, עדויות ותגובות – בהקשר של כל רובד – אודות תרבות הקולנוע, שפת הקולנוע, והשתתפות יחידים או קבוצות בהקרנות סרטים – הן אנשים ידועים והן 'פשוטי העם' וקבוצות הרחוקות מהמרכז התרבותי. כל אזכור של הליכה לקולנוע – כחלק מבילוי משפחתי בשבת, למשל – מהווה עדות אותנטית לשימוש בסרט במרחב ציבורי ברובד החברתי. אזכורם של סרטים ותרבות סובבת קולנוע בהקשרים או במגע עם מושגים אחרים, מצביע על חדירת המושג לעמקי הפעילות החברתית, התרבותית הדתית או החינוכית. על-פי תורת הרבדים שתוארה קודם, עדויות על שימוש בסרטים במוסדות חינוך יהודים בארצות הברית הן הוכחה להתקבלותו של הקולנוע בגרעין הקיום של הקהילה היהודית. 
הצטברות של עדויות על צפייה בסרטים כתופעה חברתית אינה מסבירה את תהליך ההתקבלות המלא, כיוון שהצטברות זו אינה כרונולוגית אלא ספירלית-פלואידית. משמעות הפלואידיות היא שבכל נקודה בזמן שבו מתרחש תהליך ההתקבלות נמצא סימנים לשלבים קודמים, כאשר יש זרימה ומעברים בין שלב לשלב. דהיינו: בכל רגע ומקום מתרחשת פעילות אי שם באחת הקהילות, המובילה לתהליך של התקבלות הקולנוע ברובד כלשהו, כאשר עצם החשיפה לסרטים ברבדים השונים מובילה להתקבלות השלמה, החינוכית. לדוגמה, ייתכן וקהילה אחת תגיע לשלב התקבלות מתקדם יותר מאשר קהילה אחרת, אך תעדיף שלא להקרין סרטים לבני הנוער  במהלך חג וטקס דתי, ואילו קהילה אחרת תבחר לאפשר הרצאה והקרנה של 'סרטי בריאות' בבית הכנסת, מפני אימת מגפה, ולאחר מכן להקרין סרטים בערב התרמה למוסדות או לכבוד חג החנוכה לנשות הקהילה. ייתכן ובקהילה שבה החלו הקרנות סרטים עדיין ישנה התנגדות ודרישה להגביל את הצפייה למרחב הלא פורמלי, ולא להציב את מכונת ההקרנה בבית הכנסת. החשש לעבור לשלב המשלב את הקולנוע באופן מעמיק יותר הייתה בראש מעייניהם של המנהיגים, שביקשו להאט ולמתן את קצב ההתקבלות, והשימוש וההשפעה של המדיה החדשה בחיי הקהילה. זו הייתה מגמה לא מוצהרת, אך מאוד אפקטיבית. 
בתקופה שנמשכה כשלושה עשורים מצאתי ריכוז תנאים ומאפיינים (שאפרט בהמשך) לבחינת תהליך ההתקבלות של הקולנוע הלכה למעשה, בעוד שעד כה שאלת ההתייחסות לקולנוע בקרב קהילות יהודיות לא הייתה במרכזם של מחקרים היסטוריים העוסקים ביהודי ארצות הברית. 
המסגרת המרחבית של המחקר היא ארצות הברית, ממספר טעמים, ראשית, עוצמת התופעה: הקולנוע בארצות הברית הקדים את פריצתו בהשוואה לארצות אחרות באותה תקופה והפך לתופעה תרבותית כלל-ארצית רחבת היקף, שקיבלה במהלך שנות ה-1920 עוצמה כלכלית, מעמד תרבותי והשפעה חברתית.
הטעם השני לבחירת ארצות הברית כמרחב המחקר נובע מהיותה של החברה האמריקנית אותה בחרו יהודים רבים כביתם החדש. קהילות יהודים ויהודים כפרטים באו בהמוניהם להתגורר ולהיקלט בחברה האמריקנית אותה כינו 'ארץ האפשרויות הבלתי מוגבלות, די גולדענע מדינע, מקום בו החופש לבחור אינו מוגבל.
מצאתי היבט נוסף של הקשר בין המהגרים לבין המדיום הקולנועי, שבראשית המאה היה שולי ביותר בתרבות האמריקנית. במשך עשורים, המהגרים היו חסרי אמצעים ומרוחקים ממרכזי הכוח, וחוו תהליך של השתלבות-אקולטורציה בחברה הכללית, באופן שתרם לעיצוב זהותם. בחפיפה מסוימת, נראה כי תהליך דומה עבר על אומנות הקולנוע, שצמחה מה'שוליים' למרכז הבמה, משולי החברה האמריקנית לענפי 'שוליים' של המחקר ההיסטורי הקונצנזואלי. 
נוכח מאפיין זה של החברה האמריקאית, כחברת מהגרים במדינה דמוקרטית הבנויה מגלי הגירה אתניים ודתיים שונים, חשוב אף יותר להסתכל בה דרך הפריזמה של 'היסטוריה מלמטה'. בחברה אזרחית דמוקרטית, השפעתם של התארגנויות, קהילות ויחידים גדולה לעיתים יותר מאשר זו של עמדת המנהיגים, ובמקרה של מהגרים, כולל יהודים, חלק מהשתלבותם החברתית באה לידי ביטוי בדרכי ניהול הקהילות שלהם. 
בהיסטוריה תרבותית, רוב היחידות הנחקרות הן ברמה של חברה לאומית או אזורית גדולה, חברת רוב בעלת מאפיינים ברורים וייחודיים. גבולות האוכלוסייה הנחקרת מזוהים עם  תנאים גיאוגרפיים, דמוגרפיים כמו נתוני עסוקה ופיזור אוכלוסייה, וכן סממנים חברתיים אופייניים, כמו קוד לבוש או קודים פנים-קהילתיים כמו מנהגי אבלות ומסורתיות.[footnoteRef:2] במקרה ספציפי שלפנינו, אסתמך  על מקורות היסטוריים שיהוו בסיס אמין לדיון ולמסקנות.  [2: ] 

בחירת 'המקרה ההיסטורי' של יהודי ארצות הברית נובעת מהצטלבות של שני נתונים, האחד קשור לקהילה היהודית הצומחת ומשתלבת בארצות הברית, והשני הוא התפתחות מואצת מאוד של טכנולוגיה-תרבות-תעשיית הקולנוע. 
עם זאת אעיד שהמניע לבחירתי, נבע מייחודה של הקהילה היהודית, שצמחה והתעצבה בעיקר בראשית המאה ה-20 כקבוצה אתנית עם קווי מתאר ברורים, שמתאפיינת בשפה נוספת פרט לאנגלית, תרבות ומסורת, השתייכות קהילתית, הקשר ופרקטיקה דתית והעדפות תרבותיות. במקביל להתפתחות ולהתעצבות הקהילות היהודיות בארצות הברית, התרחשה בה התפתחות מהירה ומתועשת של הקולנוע, שהפך  מאפיזודה שולית בתחום השעשוע למדיום אומנותי ולתעשיית בילוי בהיקפים חסרי תקדים, תוך כשלושה עשורים. ומכאן לנקודת ההתחלה.
נקודת התחלה כרונולוגית, היא תנאי הכרחי במבט אל העבר, ורק ממנה ניתן לבחון שינויים ולהבחין בתהליכים. מסגרת הזמן המחקרית תתחיל אחרי 1895, שכן תאריך ראשית הקולנוע המוסכם הוא 28 בדצמבר 1895 – יום ההקרנה המסחרית הראשונה של סרט קולנוע. היא תסתיים ב-1940, ערב כניסתה של ארצות הברית למלחמת העולם השנייה, בתקופתו של משבר בקולנוע ההוליוודי שנוצר עקב המשבר הכלכלי הגדול מאז 1929, (ה'שפל הכלכלי הגדול') עם השלכותיו הכלכליות והחברתיות החמורות על החברה האמריקנית. להערכתי תקופה זו הובילה לשינוי  מהותי  ופרקטי בעמדת רבים בציבור היהודי בארה"ב ביחס להתקבלות הקולנוע ברבדים החברתי, התרבותי והדתי, ועד קבלתו ברובד החינוכי. 

רקע – יהודי ארצות הברית 
מאז ומתמיד, יהודים שהתגוררו בארצות הברית שמרו על זהותם היהודית בכל גוון ואופן והרכיבו מסגרת פתוחה ולא מחייבת של קהילות, ולא קהילה אחת שנוהג בה מנהג אחד או שלטון מרכזי. השפעת הקהילות היהודיות האמריקניות הלכה וצברה עוצמה בעולם היהודי, בשל התחזקותה של ארצות הברית והגידול הרב במספרם של היהודים בה, בשל מיליוני המהגרים היהודים מאירופה, והתחזקות השפעתם ויכולות ההתארגנות שלהם. ערים מרכזיות כמו ניו יורק, פילדלפיה, שיקגו, סן פרנציסקו, לוס אנג'לס, סינסינטי ואחרות – הפכו למרכזים יהודיים חשובים מבחינה חברתית ותרבותית. 
תהליך התגבשותה של הקהילה היהודית המאורגנת בארצות הברית היה ייחודי, שכן בשונה מקהילות יהודיות אחרות בעולם, יהודי ארצות הברית לא סבלו מהדרה, מאי-סובלנות דתית או אחרת או מיחס אלים, ונהנו מהגנה חוקתית ובמידה רבה גם חברתית. אחת התוצאות של תהליך הגיבוש האיטי בתנאים סביבתיים בטוחים הייתה עצמאותן של הקהילות היהודיות בארצות הברית בקביעת מדיניות תרבותית וחברתית וביישומה, בד בבד לציותן להחלטותיהן של ועידות הרבנים של הזרם הדתי שאליו השתייכו, בתחום הדתי והחינוכי. 
חוקרים מסכימים שהקמת הקהילה היהודית 'שארית ישראל' בניו-יורק כקהילה מוצהרת בשנת 1654, בידי יהודים ספרדים שמנו כ 2500 איש שהגיעו מברזיל כחלק מהמסחר הימי שלהם, יכולה להיחשב כראשיתה של 'הקהילה היהודית' בארה"ב כמושג כולל. פעילותה של היהדות האמריקנית, מספר המשתייכים אליה ועוצמתה הכלכלית יגדלו ב-300 השנים הבאות, וניתן יהיה להגדירה כמכלול קהילות מאורגנות במסגרות שונות, ללא מסגרת והנהגה אחידה, שהיו להן מרכיבי תודעה משותפת בנושאי יסוד, כמו, הלכה, מבנה ומוסדות קהילה, מנהיגות וחיי חברה.
במהלך מרבית המאה ה-18 ועד מחצית המאה ה-19 הייתה ההתרחשות העיקרית באזור זה של העולם היהודי פעילות מקומית ואינדיווידואלית, ברוח האינדיווידואליזם האמריקני והאוטונומיה הקהילתית שכה השתרשה ברחבי החברה והמדינה הצומחות. בגל ההגירה ממרכז אירופה בשנים  1840 עד 1880 לערך הגיעו כרבע מיליון מהגרים יהודים, שחיו בפילדלפיה, בולטימור, שיקגו, ניו יורק, פיטסבורג, סינסינטי. 
בהמשך המאה ה-19 התפזרו המהגרים לאיטם ברחבי היבשת. קהילות יהודיות מאורגנות התגבשו בערים מרכזיות כגון פילדלפיה, ניו יורק, בוסטון בעיקר בחוף המזרחי, ואחריהם התפתחו קהילות חזקות בערי צפון מרכז, המערב התיכון והדרום. חלק מהקהילות שמרו על בידוד, אך רובן יצרו מסגרות יהודיות ארציות, כמו ארגוני רבנים וקהילות רפורמים וקונסרבטיבים, קונגרס ציוני אמריקני ומנהיגות מובילה. בקהילות אלה התפתחה תרבות יהודית אוטונומית, שלא הייתה דתית דווקא, אך חלק משמעותי בפעילות חברי הקהילה היה סביב הדת, כמו חגים, תרבות יהודית ואירועים אחרים. כמו כן הוקמו הוצאות ספרים, עיתונים, ארגוני חינוך רווחה ועזרה הדדית לצד מקווה, חברת קדישא ותשלום לרב הקהילה או רב אורח ב'ימים הנוראיים' בראשית השנה היהודית. קהילת יהודי סן-פרנציסקו התבססה במחצית השנייה של המאה ה-19, בעקבות ההגירה לנמל סן פרנציסקו והתפתחותו הכלכלית.	
המחקר ההיסטורי והסוציולוגי מצביע על שלושה גלי הגירה לארצות הברית מסוף המאה ה-19 (ראו להלן), ששונים זה מזה בארצות המוצא של המהגרים, במאפייניהם הדמוגרפיים, הלשוניים והתרבותיים, בהשפעת רעיונות הזרם הדתי המרכזי בארץ מוצאם, ביחס למצוות ולטקסים המרכזיים בבית הכנסת, בדרכי השתלבותם בחברה הסובבת, ועוד. חוקרים רבים מבחינים בין קהילות יהודיות בארה"ב בעזרת השוני בין גלי ההגירה שמהם הגיעו מייסדי הקהילות. היסטוריונים יהודים חקרו כל גל הגירה בנפרד, ולגבי כולם מצאו התאמה בין קהילת המיעוט היהודית האמריקנית לבין תהליכים בחברת הרוב, אשר לדעתם השפיעה גם על מבנה הקהילה היהודית. מקורותיה של אותה פיריודיזציה חלוקה סוציו-היסטורית מצויים ומתבססים על הגישה הסוציו-היסטורית המרכזית ביחס לחלוקה לגלי הגירה הכללית לארצות הברית, הבנה שהתגבשה במהלך המאות ה-19 וה-20, והיא מקובלת על מרבית ההיסטוריונים הדנים גם בקיבוץ היהודי הגדול בארה"ב. 
לכמה מוטיבים היו השלכות על קליטת המהגרים. המרחבים העצומים של ארצות הברית שהועילו להיקלטותה של 'תיאוריית הספר' שניכבש על ידי אמריקנים  (טרנר), ולגישה הפלורליסטית דמוקרטית שהיתה נהוגה בארצות הברית, יחסית למדינות אירופה של המאות 18-20 בתקופה המקבילה, הייתה השפעה רבה על יכולתה של ארה"ב כחברה וככלכלה לקלוט ולאפשר אקולטורציה בחברה הסובבת. מהגעתם לנמל הפיזי, ובמהלך מפגשם עם החברה החדשה ובהמשך חייהם, היו בפני המהגרים היהודים שלוש בחירות: היטמעות מוחלטת ועזיבת הנצר והשיוך האתני; השתלבות בתחום התרבותי, כלכלי וחברתי, תוך שמירה על הקשר לקבוצה האתנית (אקולטורציה); או הסתגרות ובחירה בזהות האתנית והדתית המסורתית של קהילה ומנגנון.  ניתוח סוציולוגי של הקהילות, מעיד כי מרבית המהגרים היהודים שהגיעו מסוף המאה ה- 19, השתלבו כלכלית וחברתית ושימרו חלקית קשר למסורת ותרבות יהודית. במהלך המאה  העשרים, עלה מספרם של המעדיפים להיטמע לחלוטין ולעזוב את הקשר האתני הדתי עד כשליש.   
טרום מלחמת האזרחים בארה"ב (1861 - 1865) ואף מאוחר יותר, רווחה בציבור האמריקני השאיפה ל'כור היתוך' – מושג מבית מדרשו של ישראל זנגוויל, יהודי אנגלי, מחזאי ופובליציסט. במחזהו, שנשא שם זה, הציג זנגוויל את המגמה האידילית אך הבעייתית ל'יצירת' אדם אמריקני 'חדש', שאינו אירופאי ואינו שייך לארץ מוצא כלשהי, הקודמת להגירתו, כמו 'מולידה' הארץ החדשה מעצמה אדם חדש. גיום דה קרבקר (1782) ואלכסיס דה טוקוויל (1859), שני אינטלקטואלים צרפתים שביקרו בארצות הברית ב במאה ה- 19 והתפעלו מאוד מתהליכי ההתגבשות של החברה האמריקנית, שיקפו לקוראים את כתביהם באירופה ובארצות הברית את התשתית הרעיונית למודל ה'אמריקני חדש'. לדבריהם, נקודת המוצא להבנת החברה האמריקנית היא בראש ובראשונה היותה חברת מהגרים, שמושפעת ממגוון קבוצות, דתות וארצות מוצא. לתפיסתם, ההתרחבות הדמוגרפית והכלכלית בארצות הברית אפשרה, בין השאר, את יישום גישת 'כור ההיתוך' כצורך וכאידיאל.[footnoteRef:3] יהודים רבים נענו למגמה רווחת זו, כל זמן שאפשרה להם השתלבות חברתית וכלכלית.  [3: ] 

בחילופי המאות, בעקבות משברים כלכליים וקליטה של עשרות מיליוני מהגרים, התרחש שינוי מהותי ביחס לקליטת המהגרים, שנבע מהתפיסה שמדובר בהכרח קיומי של חברה: רעיון הפלורליזם התרבותי, או ה'רב תרבותיות', התחזק בעשור השני של המאה ה-20 על חשבון רעיון 'כור ההיתוך'. מגמת הפלורליזם התגברה על פעילותם של שמרנים שהתנגדו מאוד להגירה החופשית, כיוון ששאפו לאגד מחדש את החברה האמריקנית ולחזק את ברית ה-W.A.S.P.  כמודל לזהות האמריקנית, הוותיקה והטובה. 

הגל הראשון – דור ראשון להגירה 
תקופת הייסוד של הקהילה היהודית בארצות הברית נמשכה כמאתיים שנה לערך. ראשוני היהודים הגיעו מספרד במחצית המאה ה-17, והקהילות הראשונות החלו לפעול בשנות ה-1730 וה-1740. תקופת הייסוד, שנמשכה עד 1840, התאפיינה במספר מהגרים כללי ויהודי נמוך יחסית בכל שנה. מרבית המהגרים היהודים הגיעו בקבוצות קטנות וממדינות שונות מאוד זו מזו, למשל ספרד, ברזיל, הולנד ואנגליה; לעיתים אף לא היה רישום שהעיד על מוצאם.[footnoteRef:4] התפזרותם הגיאוגרפית של המהגרים הייתה גדולה, מה שהוביל להיעדר 'מסה קריטית' באזורים מרוחקים, כמו, אזורים חקלאיים או באזורי נוודות במערב, שם כוחן של מוסדות קהילה היה חלש ביותר. באיזורים עירוניים, הסיכוי להקמת קהילה על מוסדותיה היה גבוה יותר ,כמו בקהילה הספרדית בניו-פורט, במדינת רוד איילנד, שהייתה הראשונה שהקימה בית כנסת כבית תפילה, בשנת 1720.  	  [4: ] 

הגל השני – הגירת יהודים ממרכז אירופה 
ההגירה ממרכז אירופה החלה בשליש הראשון של המאה ה-19 ונמשכה עד סוף שנות ה-1870 ובמבט כולל, אחזום של יהודי מרכז אירופה מכלל יהודי אירופה שהיגרו לארצות הברית היה כ 5%. למרות מספרם הקטן, הן מספרית והן באופן יחסי, חוקרים, ראו בקבוצת מהגרים זו את "סוללי דרכה של התפשטות יהודית על פני האדמה ושל הגירת יהודים...". הסיבות להגירה היו חוסר היציבות הפוליטית והמצב הכלכלי הירוד במרכז אירופה לאחר מלחמות נפוליאון,  קונגרס וינה מ-1815 וכישלונן של מהפכות 'אביב העמים' ב-1848, במסגרתן נאבקו קבוצות לאומיות כנגד השלטון המרכזי באימפריה האוסטרו-הונגרית וכנגד שליטים מקומיים בנסיכויות הגרמניות. בעת 'מהומות 'אביב העמים' גילו יהודים רבים שביקשו חופש, שוויון זכויות ואמנציפציה מלאה, כי מוצאם הוא מגבלה. השמועות על 'ארץ ההזדמנויות' ו'הבהלה לזהב' התסיסה ערים ועיירות רבות באירופה, וחלק מהתושבים בהן, כולל יהודים, בחרו לצאת להרפתקה לא נודעת ולנסות את מזלם. הם הצטרפו לגל ההגירה הגדול של אירופאים ממרכז אירופה ומערבה, ברובם יזמים קטנים, לעבר ארץ לא נודעת במערב, עם שווקים חופשיים חדשים – היא ארצות הברית, שרק ארבעים שנה קודם לכן קיבלה את עצמאותה והנהיגה שלטון מרכזי דמוקרטי, שאפשר לאזרחים חופש פעולה וחופש תנועה נרחבים. יהודי גרמניה המבוססים בהשוואה לאנשי המעמד הבינוני, הגיעו בשליש האחרון של המאה ה-19 לארה"ב, והיקלטותם החברתית והתרבותית הייתה מהירה יותר מזו של יהודים בני ארצם ממעמדות נמוכים יותר שהגיעו עם הגל השלישי בימי ההגירה ההמונית עד 1924, בעיקר ממזרח ודרום אירופה. 
המהגרים היהודים ממרכז אירופה, שהשתקעו בניו יורק והיו פעילים ביותר בתחום הפיננסי, בעסקים ובמסחר, לא הצליחו להשתלב באופן מלא ואורגני בחיי התרבות בעיר, שהייתה בסוף המאה ה-19 מרכז תרבותי עולמי עולה. מצב זה השתנה במהלך העשורים הראשונים של המאה ה-20, במקביל להגעתם של יהודי מזרח אירופה לעיר במספרים גדולים יותר והשפעתם העולה על צורכי הקהילה ואופייה הדתי, בשל כך. יש הסבורים שמשך הזמן שאורך עד להיקלטות תרבותית כמעט מלאה של מהגרים נמשך כימי דור וחצי, וכך אכן היה לגבי יהודי מרכז אירופה.  
הגל השלישי – הגירת יהודים ממזרח אירופה 
הגירת היהודים ממזרח אירופה, שהתחילה בסוף שנות ה-1870, גברה מאוד אחרי 1881 בעקבות הפוגרומים ברוסיה, והמשיכה עד סגירת שערי ארצות הברית להגירה ב-1924, עם הטלת חוקי הקווטות ברוסיה. במהלך גל ההגירה הזה הגרו לארה"ב כ-2.5 מיליון יהודים, שהיו חלק מתנועת המהגרים הגדולה לארה"ב. הדבר גרם לקהילה היהודית בארה"ב לגדול מ-0.52% מהאוכלוסייה הכללית ב-1877 ל-3.28% מהאוכלוסייה ב-1917. הגירה המונית זו של כ-2.5 מיליון בחמישים שנה יצרה שינוי עמוק במאפייני הקהילה היהודית האמריקנית, שכן מבחינה תרבותית, יהודי מזרח אירופה התנהלו וניהלו בארה"ב אורחות חיים דתיים ושמרניים יותר, רבים מהם היו בעלי משפחות מרובות ילדים, רמת השכלה לא גבוהה ובעיקר מעולם הלימוד היהודי, ותחומי התעסוקה היו בעיקר תעשיה קלה ומלאכות יד. בכך ובמרכיבים אחרים הם היו שונים מאלו של הקהילות היהודיות ממרכז אירופה. 
להבדיל ממהגרים מקבוצות אתניות אחרות, שהגיעו לארה"ב כדי לצבור הון או כדי למצוא מקלט לזמן קצר, מטרתם של 95% מהמהגרים היהודים ממזרח אירופה הייתה למצוא בארה"ב בית של קבע. עדות לכך היא העובדה שגל ההגירה הזה כלל בעיקר משפחות יהודיות בהרכב מלא ולא רק צעירים בעלי כושר עבודה והשתכרות. מיתוס ה"אין חזרה" שהיה מושרש והופנם היטב בתרבות היהודית האמריקנית, כפר באפשרות של שיבה למזרח אירופה שכן, 'הארץ החדשה מיטיבה עם יהודים', אם כי מיעוט מהמהגרים (עד 10%), שבו לארצות מוצאם עוד במהלך השנים הראשונות לאחר הגעתם.
רוב המהגרים היהודים ממזרח אירופה הגיעו לארצות הברית חסרי כל וללא מקומות עבודה מוכנים מראש, והם התקשו לפרנס את עצמם בשנים הראשונות להגירתם. חוסר אמצעים זה השפיע הן מידית והן לטווח ארוך על תנאי חייהם, לרבות בהיבטים של מגורים, חינוך והסיכוי לצאת מה'גטו'. המהגרים רצו להתקדם כלכלית מהר ככל האפשר וגילו נכונות לעבוד כמעט בכל עבודה. רבים מהם נעזרו בקרובים ובמכרים שתפסו משרות או הקימו עסקים לפניהם. יש הטוענים שהנוכחות הדינמית של מהגרים חדשים מדי יום הועילה במידת מה לקליטתם, בשל הצורך הדוחק למצוא פתרונות לצפיפות ולצורך בתעסוקה. בסביבות שנת 1914 כ-80% מהמהגרים היהודים ממזרח אירופה השתייכו למעמדות הנמוכים כלכלית, והתפרנסו כרוכלים, פועלים, בעלי מלאכה, סוחרים זעירים, מורים-מלמדים בחדר, שלא הצליחו להעלות את רמת חייהם מבחינה כלכלית מכיוון שלא היתה לתפקידם תמיכה ממשלתית אלא אך ורק קהילתית, וזאת מול האפשרות ללכת לבית ספר ציבורי.
מרבית המהגרים באו מעיירות קטנות בתחום המושב ברוסיה ומיעוטם מקהילות יהודיות מאורגנות בערים גדולות. תהליכי המודרניזציה והחילון, שהחלו להתפשט במזרח אירופה בסוף המאה ה-19, לא חדרו את עובי חומת המגן של מרבית הקהילות היהודיות ב'תחום המושב', ועל כן לא חלו שינויים רבים במבנה המסורתי של הקהילה ולרוב גם של המשפחה היהודית. השינויים העיקריים בעקבות תנועת ההשכלה התרחשו בקרב יהודי הערים הגדולות, כמו פטרבורג, מוסקבה, אודסה וורשה, שנמצאו בקרבה פיזית ותרבותית רבה יותר לחברה הסובבת והושפעו ממנה. רובן המשפחות המהגרות היו דתיות או מסורתיות, בנות ארבעה עד שישה ילדים ויותר, וקשורות קשר הדוק למוסדות הדת והקהילה.
במשך כמה עשורים חיו רוב רובם של המהגרים היהודים ממזרח אירופה ומשפחותיהם, לרבות בני הדור השני והשלישי, במרחב קהילתי בערים הגדולות במזרח ארה"ב, שיש המכנים אותו 'גטו' אתני-יהודי. מרחב זה התאפיין בצפיפות דיור גדולה מהגבוהות בעולם בראשית המאה ה 20, במצב הבריאותי ירוד כולל שכיחות גבוהה של מחלות כמו שחפת, מחלות עיניים, מחלות זיהומיות אחרות ובסוף העשור השני של המאה ה-20 שפעת 'ספרדית' –  מגפה עולמית שגבתה חייהם של מיליונים ושירותי רווחה ורפואה מוגבלים הקשו על קבלת טיפול הולם והבראה – לא פסחו על האוכלוסייה הצפופה ביותר בעולם המערבי דאז. ילדי המהגרים שגדלו שם חוו במרבית המקרים חוויות שונות בתכלית לעומת אלה של בני דורם האמריקנים הוותיקים, דוגמה מפורסמת לכך היא זיכרונותיה של אנז'יה יזירסקה, סופרת 'מהגרת' יהודיה שהיגרה עם משפחתה כילדה מרוסיה, ושיתפה בבגרותה מחוויותיה בגטו היהודי בניו יורק.
עם הזמן, השתנה מעמדם של המהגרים החדשים שהפכו ותיקים, והם השתלבו בהדרגה בכלכלה ובחברה. הדור השלישי למהגרים, סביב שנות ה 1920 המאוחרות וראשית ה1930, עשה צעדים משמעותיים ביציאה מן ה'גטו' ,  בעקבות השאיפה אליה נצמדו רבים מהצעירים להתקדם כלכלית, אחוז הלומדים בהשכלה הגבוהה עלה, כולל רכישת מקצוע למרות המגבלות שהוצבו בפני יהודים {נומרוס קלאוזוס במחלקה לרפואה בהרווארד ובייל}במוסדות הלימוד ושכר הלימוד הגבוה. רבים ביקשו להתנתק מהצפיפות במרכזי הערים ולהקים למשפחותיהם הצעירות בתים בפרברי הערים, כפי שעשו צעירים אמריקנים רבים – תופעה שהפכה למאפיין סטטוס חברתי ורבים הצליחו לצאת בסוף שנות ה 1920. המוביליות החברתית-כלכלית הילה בדור השני והשלישי, כך הישגים הלימודיים והכלכליים של עורכי דין ורופאים יהודים, איפשרו להם להידפק על דלתות משרדי פירמות או מרפאות ולמצוא עבודה עם הכנסה גבוהה, מה שהעלה את הציפיות המשפחתיות לקראת שינוי והשתלבות חברתית.
היהודים המהגרים, הן ממרכז אירופה והן ממזרח אירופה, שימרו בחייהם, ואף העבירו לדור הבא, את מאפייני קהילת המהגרים מארץ מוצאם, לרבות שפת דיבור, נוסח תפילה, מאפיינים תרבותיים. הם שמרו לרוב על קשרים ותחושת שייכות לקהילה של עיר או ארץ המוצא שלהם, מה שבא לידי ביטוי בבתי תפילה משותפים, בתי ספר יהודיים, פעילות חברתית במחנות קיץ של תנועות נוער, כתבי עת ועיתונים מקומיים, וכן ארגוני סיוע (לנדסמאנשאפט) למיניהם. מטרתם של ארגונים אלו הייתה עזרה למהגרים חדשים מהקהילה, קליטת חברים וקרובים בעבודה, שמירה על קשר עם הקרובים בארצות המוצא, קיום חיי קהילה ובעיקר הקמת מוסדות ציבור משותפים, כמו בית כנסת, עבור בני אותה העיר. הפעילות החברתית והמוסדות התומכים היוו עבור יהודים רבים תחליף משמעותי למסגרות שהותירו בארצות המוצא, והקלו על בדידותם וקשייהם היומיומיים, שנבעו מההתרחקות מהקהילות המקוריות שלהם. דוגמה לכך היא עורך העיתון 'פארווערט', אייב-אברהם קהאן, ששימש כתובת למכתביהם של אלפי מהגרים שביקשו ממנו עצות, באוסף- 'בינטל בריף' שפירסם.	Comment by Noga Kadman: אפשר להוסיף הערת שוליים - אוסף 'בינטל בריף'	Comment by NIRONB4: הוספתי
התבססות חיי החברה והקמת ארגוני העזרה ההדדית עבור ועל-ידי מהגרים יהודים, היוו עבור רבים סיום של פרק חשוב בתהליך ההתערות ב'אמריקה'. פרק ההגירה על תלאותיו עמד לחלוף, תוך כדי התארגנות לעזיבת ה'גטו'  ומעבר לשלב ההשתכנות וההתבססות. תחום החינוך היהודי שאף נוהל על ידי לשכת חינוך יהודית עירונית, והקשר לקהילה היה מאבני היסוד של הקהילות, גם אלה שהולכות וגדלות והולכות ומתרחקות משכונות הגטו הראשונות. בריכוזי אוכלוסיה יהודית, כמו בניו-יורק, פילדלפיה, שיקגו ועוד, המשיכו להתקיים מוסדות חינוך יהודיים עוד שנים רבות קדימה.
אחד המדרבנים העיקריים לקשרים בתוך הקהילות היה הזיכרון המשותף שהן ביקשו להנחיל לדורות הבאים. שימור הזיכרון הקהילתי בקרב יהודי ארצות הברית היה חלק מהמסורת שלהם והיווה מטרה בפני עצמה, כמקובל במסורת היהודית. מאמץ רב נעשה בקרב דור המהגרים להדגיש את חשיבות הקשר עם העיירה במזרח אירופה ועם שרידיה ולדאוג שילדי המהגרים יכירו אותה, בין השאר מתוך הרצון לשמור על ערך המשפחה והמסורת היהודית. שמירת הקשר עם העבר הייתה תופעה בולטת אצל המהגרים היהודים בהשוואה למהגרים מארצות אחרות, דומה במידה מסוימת ליחס למוסד המשפחה ולמסורת בקרב מהגרים איטלקים והיחס למוסדות קהילה בקרב מהגרים אירים.  
בתקופה שבין שתי מלחמות העולם החלו בני הדור השני והשלישי להוות ולבנות את מוקדי הכוח של הקהילות היהודיות. למרות הרצון לשמר את הקולקטיב החלה להתפתח בעיית זהות יהודית, על רקע תהליכי ההשתלבות של רבים בחברה הכללית. תהליכי ההשתלבות בתחום הכלכלי והחברתי היו חזקים ומהירים במיוחד בתקופה זו, שבה התפתחו תעשיית ההמונים, שיטת הסרט הנע, המסחר ברחבי ארה"ב וכוחות השוק הגדולים, כמו הבורסה, שהניעו את הכלכלה האמריקנית. יהודים רבים, כך טענו מנהיגי קהילות ברחבי ארה"ב, התרחקו מהדת, מהחינוך הדתי ומחיי התרבות היהודית. לואיס מרשל למשל, מראשי יהודי מרכז אירופה הרפורמים ומנהיג יהודי מוערך, אמר בחנוכה 1927, בכנס של החברה לחינוך יהודי בניו-יורק, כי יש צורך לעשות בדק בית רציני בנוגע למידת המחויבות של הקהילה היהודית לחינוך יהודי, להיכרות הנוער עם העבר, למידת ההשכלה היהודית והדתית שלו, ולמידת הקשר והיחס החיובי שהוא רוחש לכתבים מרכזיים בתרבות היהודית. זאת, כיוון שלתחושתו יהודים רבים אינם חשים עוד את הקשר לעם ולדת, והדבר עלול לחלחל לדורות הבאים ולסכן עצם קיומה של הקהילה היהודית בארה"ב.[footnoteRef:5]  [5: ] 


ממצאים - תהליך ההתקבלות של הקולנוע בקרב יהודי ארצות הברית
שנות הקולנוע הראשונות בארצות הברית, מעידות על התפתחות מהירה רק אחרי 1905, בתחום התפוצה של סרטים במרחב הציבורי. העשור הראשון היה ניסיוני יותר ורק מוסדות מעטים, למרבה ההפתעה מוסדות כנסייתיים, הסכימו והתלהבו להשתמש בסרטים, ואף הפיקו את חלקם, כפי שעשו עם שקופיות וסרטי פנס קסם, שנים קודם לכן, בבתי ספר של יום ראשון, ובאירועים קהילתיים גם בקהילות כפריות, או אז הקרינו בעזרת פנס קסם את סיפורו של ישו ושליחיו. בעשור זה, יהודים לא היו ככל הנראה, בקרבת מוקדי עשיה קולנועית. מכונות לצפייה בסרטונים שהוצבו בחנויות נידחות בערים, היו המפגש הראשון, שלא נותרה ממנו חתימה ספרותית או ידיעה עיתונאית. החל מ 1905, קיימות עדויות בעיתונות יהודית על חשיפה של קהל יהודי למדיום החדש.
בעשור השני של הקולנוע, החלה למעשה החשיפה של יהודים בערים גדולות בארצות הברית לסרטונים וסרטים קצרים, וכאן מתחיל למעשה החלק המחקרי של מסה זו. יהודים, באותה תקופה בשיא ההגירה ההמונית ממזרח אירופה לארצות הברית, כמו אמריקנים עירוניים רבים, פגשו והתלהבו מהשעשוע הקליל והאטרקטיבי. ילדים ובני נוער, נשים וגברים שהתהלכו ברחובות הערים או עבדו בהן, התוודאו למדיום החדש. בכך מתחיל תהליך התקבלות שיימשך כשלושה עשורים. 
המחקר בנושא תהליך ההתקבלות, הוא יישום של הקונספט בקרב קבוצה אתנית-דתית של מהגרים יהודים רובם ממזרח אירופה שנדחקו להגיע לארץ האפשרויות הבלתי מוגבלות, וכעת (בראשית המאה  20) נחשפים למוצר ותופעה תרבותית בצידו, ותגובותיהם מגוונות, בקצה אחד דחייה מוחלטת ובצד השני של הספקטרום, אימוץ וקבלה.
בסוקרי את העשורים הבאים עד 1940 במסגרתם עיינתי מאות מסמכים ומקורות, וצפיתי בעשרות רבות של סרטים ברובם עוסקים בהקשר זה או אחר ביהודים ובהגירה, וכולם, הופקו והוקרנו בארצות הברית. קראתי ובחנתי עשרות יצירות ספרותיות אמריקניות ובמיוחד של יהודים ממזרח אירופה ומאמריקה, בהן נזכרים סרטים או המדיום הקולנועי. מתוך עיון וחקר בדרשות ודברי הלכה של רבנים, משלושת הזרמים היהודיים העקריים וכן מהזרם של מרדכי קפלן- הריקונסטרציוניסטים, בסקירה וקריאה של מאות קטעי עיתונות ופרסומות, מאמרי דעה, כתבות ודיונים כולל משפטיים, חילצתי את עיקרי המגמות על ציר הזמן 1895- 1940, ומצאתי כי תהליך ההתקבלות בקרב יהודי ארצות הברית, התפתח באופן הדרגתי וספיראלי, וחילקתי אותו לארבעה רבדים של התקבלות.
כפי שציינתי בפרק התיאוריה, ההתקבלות של הקולנוע לא התרחשה בשנה אחת ובמקום אחד. שלבי התהליך חשובים להבנת הקונספט של התהליך ההדרגתי עד להתקבלות. לתפיסתי, כאשר חברה שיסודותיה ואבן הראשה שלה הוא חינוך, כפי שהצהירו רבים בחברה היהודית, והתבטא בקהילות יהודיות בארצות הברית שנהגו וניבנו כך, מסכימה ומקבלת את הקולנוע, למוסדות החינוך שלה, הסתיים שלב עקרוני וחשוב מאוד של ההתקבלות. 
אני רואה בכך סיום תהליך שכולל הטמעה ויישום של ההתקבלות במלוא מובן המילה, במרכזי החינוך והעשייה של הקהילה עם הפנים לעתיד. עד ההתקבלות המלאה, התרחשה ההתקבלות, ברבדים שונים של החברה והקהילות היהודיות. הרובד החברתי שההתקבלות בתחומו, באה לידי ביטוי בשימוש בקולנוע, בחיי החברה, כמו מועדונים חברתיים לצעירים כמו YMHA, מוסדות רווחה, פעילות הפגתית לנוער ומבוגרים. מאפיין של רובד זה, הוא השימוש ההפגתי בקולנוע, כאשר לתוכן הסרטים מיוחסת חשיבות פחותה בעיני ה'משמשים' והמקרינים. הרובד התרבותי שכלל את חיי התרבות, כמו ספרות, מוזיקה, תיאטרון, שירה ועוד, ובו התייחסות מעמיקה יותר לתכנים של הסרטים. ברובד התרבותי היתה לדעתי עליה במודעות ובהבנה של השפעת הקולנוע בחברה האמריקנית ובקרב יהודים בקהילות השונות. ההיבט ההיסטורי של תהליך ההתקבלות, מתבטא בכמה מישורים, מישור ציר הזמן לאורכו נבחן התהליך והמעברים מרובד חברתי לתרבותי לדתי ולבסוף גם כרונולוגית מופיע הרובד החינוכי. מישור המתודולוגיה, כאשר עובדות ונתונים נבחנים בכלים היסטוריים וישנה הסתמכות והצגה של מקורות מסוגים שונים כמו, התכתבויות אישיות, נאומים ודרשות שפורסמו וידיעות עיתונאיות. מישור ההקשר ההיסטורי תרבותי של התקופה. המחקר אודות התקבלות הקולנוע בקרב החברה היהודית בארצות הברית, נמצא ומקושר הדדית לתהליכים חברתיים ותרבותיים שהתחוללו בחברה הכללית בתקופה שעד 1940. השלכות של תהליכים ואירועים, ההתקבלות בחברה האמריקנית וכן התפתחות המדיום בתוך עצמו, הם ההקשר ההיסטורי-תרבותי הרחב בתוכו מתרחש תהליך ההתקבלות בקרב יהודי ארצות הברית.
כהיסטוריונית, בעיני נקודת ציון על ציר הזמן, יכולה לשרת את הפרספקטיבה על התהליך כולו. אמנם זו אינה נקודת מפנה מכרעת, אך היא נקודת ציון חשובה להבנה, בהסתכלות היסטורית, המצטלבת באופן מדויק עם ההקשר האומנותי-הקולנועי מכיוון שהסרט ולמעשה שני סרטים, שהוקרנו בארצות הברית ב 1927, {מלך המלכים, זמר הג'אז} יצרו תובנות חדשות בקהילות יהודיות, שהשפעתן על תהליך ההתקבלות היתה חשובה ביותר.
הסרט 'זמר הג'אז' התבסס על מחזה באותו שם ופורסם בשנת 1927. לסרט, שזכה בפרס האוסקר הראשון בתולדות הקולנוע, נודעה השפעה דרמטית ויסודית על המדיום החדש ואולי על תחום האומנות והתקשורת בכלל: החידוש של הפסקול בסרט זה תרם תרומה משמעותית ביותר ליכולת ההתקשרות ולייצוג האומנותי והתרבותי במדיום הקולנועי. התקבלות הקולנוע המדבר בקהלים שונים בארצות הברית, ובהמשך גם בעולם, הייתה תהליך שנמשך כשלוש שנים, עד שאנשי התעשייה עברו כמעט לחלוטין להפיק סרטים מדברים. זאת, למעט בודדים, כמו צ'ארלי צ'פלין, שהמשיכו להפיק סרטים אילמים יותר כקוריוז או מסר ולא כחלק מהתעשייה. ספציפית, תהליך ההתקבלות של הסרט 'זמר הג'אז', הן בתעשייה עצמה והן בקרב הקהל, נמשך זמן לא מבוטל. אף שכיום נהוג להדגיש את הצלחתו המסחררת, יוצרי הסרט זכו לקיתונות של רותחין מצד יוצרים, שחקנים ומפיקים אחרים, שראו בו תחרות בכללי משחק חדשים לגמרי ולא הבינו את הקונספט החדש המתהווה לנגד עיניהם. שחקנים ושחקניות בקולנוע האילם, שקולם לא מצא חן בעיני מפיק או במאי, היו בסכנת פיטורין בשל החידוש הווקאלי. גם לקהל, שאהב את האילמות שבקולנוע, לקח זמן התרגל ל'צעקנות' החדשה.	Comment by Noga Kadman: עדיף להתחיל כאן את החלק הזה, ולפני זה משפט מקדים שמציג את החלק הזה ואת הסרט זמר הגז' בקונטקסט המתאים	Comment by NIRONB4: 
רובד נוסף הכורך את הסרט זמר הג'אז' לתהליכי התקבלות הוא תוכנו, אשר ייצג תהליכים חברתיים ותרבותיים של התקבלות והיקלטות מהגרים בארץ החדשה ושל היחס בין הדור המהגר הוותיק לדורות הצעירים – תהליכים רבי משמעות עבור דורות של מהגרים לארצות הברית. כפי שמשקף הסרט, הרצון להיקלט בארץ החדשה גבה מחיר גבוה של התרחקות ממסורת אבות, מהמבנה המשפחתי המורחב ומהתרבות הקהילתית, שהיו חלק מחוויית היומיום של קהילות מהגרים רבות שהגיעו לארצות הברית בהגירה ההמונית מסוף המאה ה-19. הדרמה של עזיבת צעירים את הבית והשינויים במעמד המבוגרים היו חוויה מטלטלת בקרב מהגרים רבים. סיפורו של בן החזן רבינוביץ', שעזב את מסורת המשפחה ואת הדת כדי להגשים את חלומו להיות זמר-שחקן, נמצאת בלב הסיפור של מהגרים רבים, ולכן הפופולריות של הסרט נובעת גם מההקשר התרבותי-היסטורי. 
הסרט הוקרן במשך שבועות רבים ברחבי ארצות הברית ומאות אלפי אמריקנים צפו בו. השחקן המרכזי, אל ג'ולסון, זכה לפופולריות רבה, שהגבירה גם את האהדה למדיום הקולנוע ככלל ולתרבות המקפת שנוצרה סביבו. 


... 	Comment by Noga Kadman: כאן חסר חלק מקשר בין ההקדמה שמתמקדת בזמר הג'ז, לבין החלק הבא, שמתאר את המחקר המקורי שמוצג בפרסום זה. זה לא מובן, כי תיאור ההתקבלות כאן לא מוצג כספציפי לחברה היהודית, וגם לא מתואר לגביה תהליך ארוך, כפי שמשתמע שעולה במחקר שלהלן
חשוב לציין כאן גם מה מובא בהמשך – תיעוד וניתוח של ההתקבלות בכל אחד מהרבדים... 	Comment by NIRONB4: נוסף למעלה
התקבלות הקולנוע ברובד החברתי	Comment by Noga Kadman: התכנים פה הופיעו בלי סדר כרונולוגי או תמטי ברור. לדעתי כדאי קודם לעשות סקירה כרונולוגית כללית של ההתקבלות החברתית, כולל פריצת הדרך ב-1927, ואז לפרוט את זה לפרטים לפי התחומים השונים – עיתונות, ארועים בקהילה וכו'	Comment by NIRONB4: הוספתי התייחסות לנקודת המפנה בשנת 1927 

חקר התקבלות הקולנוע ברובד החברתי, מתמקד בעדויות ואיזכורים של צפייה בקולנוע: בסרטונים או בסרטים בקרב יהודים בארצות הברית. צפייה במופעים כמו, וודוויל או פנס קסם, שהיו נפוצים בטרם 'התחיל' הקולנוע, לא יופיעו במסגרת פרק זה. הרובד החברתי, הוא הרובד הראשון המעיד על התקבלות של הקולנוע, כשעשוע, שהצפייה בו היא כפסק זמן, אירוע הפגתי. המאפיין של השימשו בקולנוע ברובד זה, הוא התייחסות מופחת ואף שולית של תוכן הסרט הקשר שלו לאירוע. במרבית העדויות, לא צויין הקשר בין תכני הסקט לסוג האירוע, ועצם הקרנתו היא זו שהיתה במרכז. רובד זה מקביל ליחס לקולנוע כשעשוע בשלבים הראשונים של המדיום. עצם הצפייה, בסרטים, הפכה לאירוע עצמו. בהקשר לקולנוע האמריקני ככלל, אפשר לומר, כי השימוש בסרטוני הסבר כמו ,'סרטי בריאות' על הגנה מפני מחלות מידבקות בשנות ה 1910, ובראשיתה של מלחמת העולם הראשונה והופעתן של תמונות משדה הקרב ביומני חדשות, התחילו את החיבור הברור יותר בין תוכן של סרט לבין קהל היעד. התקבלות הקולנוע ברובד החברתי, בקרב יהודים בארצות הברית, משמעה המוכנות לראות בו שעשוע, וכלי עזר יעיל להסברה ותעמולה. 
ממקורות עיתונאיים, ספרותיים, ביוגרפיים ורשמיים של מוסדות קהילות שונות, מצאתי כי התופעה הקרויה הקולנוע נתפסה כשעשוע יומיומי, עבור ציבור יהודי מגוון מאוד. נשים וילדיהן הקטנים מאוד, הלכו בשעות הצהריים, ילדים הלכו לקולנוע אחרי בית ספר ובני נוער הלכו לקולנוע בערב. ההליכה לקולנוע באמצע שנות ה-1920, הייתה נפוצה בקרב הציבור היהודי בכל ערי ארצות הברית. כך לדוגמא, בביטאון של בית הכנסת לקראת שבת. התפרסמו מודעות על הקרנת סרטים בבית הקולנוע בעיר.
אפשר להבין מכך כי יהודים הלכו לקולנוע לפרוק מתחים, להתאושש, לרומם את מצב הרוח ולחוות את 'החיים הנעימים'. לשעה קלה היה בידי נער או אישה, גבר או קבוצה של יהודים, זמן פרטי, לצפות בסרט ולשכוח בעזרתו את צרותיו, כמו בעת צפייה בהצגת תאטרון או במופע אִגרוף.
התקבלות הקולנוע החלה ברובד החברתי, בקרב יהודים ממעמדות נמוכים ובינוניים ולאו דווקא בשכבות האמידות. חלוקה זו למעמדות חברתיים כלכליים גם בקרב יהודים, נבעה ממעמדו הנמוך של הקולנוע בשנותיו הראשונות כפי שנכתב למעלה, בעיני אינטלקטואלים, אנשי הגות, מנהיגים, אנשי תיאטרון, אנשי המעמדות הגבוהים, שראו בקולנוע עסק מסחרי ושעשוע להמונים, יותר מאשר אומנות גבוהה. 
בראשית המחקר על היסטוריה של הקולנוע משנות ה 1960 וה 1970, ובהמשך עם התפתחות המחקר על יהודים והוליווד והדימוי הקולנועי של יהודים בשנות ה ,1980 נטען כי יהודים נחשפו באופן נרחב לקולנוע רק אחרי 1910 בשל בעלי עסקים יהודים שקשרו את פעילותם הכלכלית או המסחרית למכונות ההקרנה ולבתי הקרנה קטנים. אולם מחקרי מצביע על עדויות רבות בעיתונות יהודית אמריקנית, כי כבר בראשית העשור של המאה ה-20, ישנן ידיעות בעיתונים יהודיים ביידיש על הקרנת סרטים והתייחסות של יהודים לסרטים. אמנם לרוב, ההתייחסות היא שלילית, ומעידה על דחיה ולא על התקבלות, אך יהודים כקהל חופשי, הכירו ואף צפו בקולנוע בעשור הראשון של המאה ה 20.
בין הקהילות היהודיות השונות אכן היו הבדלים כלכליים, מה שהשפיע על יכולתן להצטייד במכשור הקולנועי היקר לתחזקו ולהפעילו בפני הציבור. עם זאת, לא נמצאה קורלציה חד-משמעית בין עושר כלכלי לבין התקבלות הקולנוע, כיוון שההתנגדות להקרנת סרטים נבעה לעיתים קרובות ממניעים דתיים, חינוכיים ותרבותיים. בקרב יהודי גרמניה, למשל, שאמנם נקלטו היטב בתחום הכלכלי, הייתה ההתנגדות לקולנוע בעשורים הראשונים של המאה ה-20 בשל השתייכותם של רבים מבני הקהילה ל'תרבות הקריאה' האירופית, העדפתם את התיאטרון, האופרה והקונצרטים על פני הליכה לקולנוע, וראייתם את האחרון כאומנות 'נמוכה' להמונים[footnoteRef:6] וכפעילות חסרת ערך תרבותי או אמנותי. [6: 
] 


התייחסות לקולנוע בעיתונות היהודית בארצות הברית 
עיתונים ככלל ואלה שיופיעו בהמשך, מסווגים לרוב לשני ענפים: האחד פונה לכלל הציבור, לרוב בעל תפוצה ארצית, והאחר יוצא לאור בידי קהילה מסוימת. מימון העיתון בשני הענפים הושג בזכות כמות הקונים – מה שמכונה כיום רייטינג–והם השפיעו גם על תוכנו של העיתון. רצונו של הציבור רוכש העיתונים לקרוא מידע בנוגע לסרטים ולשחקנים, פרסומים על מקום ומועד הקרנות של סרטים, ביקורת קולנוע ועוד – הניע את העורכים והכתבים לספק מידע כזה על גבי העיתון. מכאן, שדיווחים ופרסומות ביחס לקולנוע בעיתונות היהודית, כולל יומונים, שבועונים ובמות נוספות – מהווים בפני עצמם עדות להתעניינות גוברת בקולנוע ולהתקבלותו, ומספקים מידע על היחס לקולנוע בקהילות השונות.
סביב 1915, בשלבים הראשונים שבהם הופיעו עדויות לתהליך ההתקבלות, דיווחו עיתונים שיועדו ליהודים על הצגות תאטרון ועל הקרנת סרטים בעבור כלל האוכלוסייה, ולא הפרידו בין הצופים על פי גילם, כיוון שהגיבו לתופעה חדשה ולא מוכרת. עם שיפור ההיכרות עם המדיום ההבחנה  שעשו העיתונים ומאוחר יותר מדורי התרבות, הפכה בהדרגה להיות ספציפיות וממוקדת יותר.
מעיון בעיתונות היהודית ביידיש ובאנגלית בעשור הראשון של המאה ה-20 בארה"ב ברור כי יהודים רבים, עשרות אם לא מאות אלפים, נחשפו באופן יומיומי למדיום הקולנועי כבר בראשית העשור, ובמיוחד מ-1905 ואילך.[footnoteRef:7] בעיתונות משנה זו מופיעות ידיעות וכתבות רבות המתייחסות לצפייה בסרטים בקרב כל שכבות האוכלוסייה. על רקע זה מופיעה באותה עת גם 'תנועת התנגדות' ראשונית לקולנוע.  [7: ] 

בעיתונים הכלליים בארה"ב התפרסמו במדורים שונים מדי שבוע פעילויות חברתיות כגון חידונים, קריקטורות, בדיחות וציורים מלווים בהסבר, שבהן התייחסו לעתים קרובות לסרטי קולנוע ככלי להפעלת ילדים, בני נוער ומבוגרים. הפעלות חברתיות לגילאים שונים, הנוגעות גם לקולנוע, התפרסמו גם בעיתונות היהודית הארצית. העיתון פארווערטס, שפורסם ביידיש, היה עיתון יומי בעל התפוצה הרחבה ביותר בעולם היהודי. במהדורת סוף השבוע של העיתון בינואר 1923 פרסמו עורכיו חידון על נושא קולנועי מובהק, וניתן להניח שכך ניסו לעורר את קהל הקוראים להשתתפות פעילה בחיי התרבות ובד בבד למכור את גיליונות העיתון לקהל רחב של צעירים יהודים. חידה כזו ביחס לקולנוע מעידות על נוכחותו של הקולנוע במציאות החיים של התקופה, ולכן על התקבלות התופעה החברתית והתרבותית ששמה 'קולנוע'. הן מעידות על כך כ'משיחות לפי תומן', בלי מטרה להעיד על דבר מה, ובכך חשיבותן. יוצרי החידות והחידון הניחו כי הקוראים מכירים קולנוע, צופים בסרטים, מתעניינים בפרטי הנושא ומזהים את פניהם של שחקני הקולנוע. הנחת יסוד סמויה זו, היא כשלעצמה עדות להתקבלות אינטנסיבית של הקולנוע אצל קהל הקוראים היהודים. 



צפייה לא מפוקחת בסרטים
ישנן עדויות רבות לכך שמהגרים מקבוצות שונות, כולל יהודים, העדיפו ללמוד על המציאות החדשה או לקבל מידע חיוני, למשל בנושא בריאות ציבורית, באמצעות סרטים – לא פעם למרות התנגדות שקטה או פעילה של בעלי סמכות דתית או מנהיגי קהילה. העדפת המדיום המבוסס על תמונות ותנועה, 'ללא מילים', נבעה מהרצון להפסיק את התלות המוחלטת בקריאה באנגלית, שאתה נאלצו להתמודד בזמן קריאת מסמכים, ספרים ועיתונים. סיבה נוספת הוזכרה רבות בכתבות בעיתונים ביידיש ובאנגלית לאורך השנים: מהגרים נהנו 'לראות את עצמם על המסך', לראות חוויות של מהגרים יהודים לפני ההגירה ובאמריקה עצמה, ו'להריח' את 'ריחות' התבשילים המסורתיים. 
בארצות הברית, עד תחילתה של צנזורה ראשונה משנת 1910 לערך, מטעם עיריית ניו-יורק, סרטים – הוקרנו ללא פיקוח והגבלה על גיל הצופים – כולל בשכונות המהגרים, כמו לואר איסט סייד, בניו-יורק. הצנזורה על תוכנם של סרטי קולנוע, הופיעה בסוף שנות ה 1920 עם מעורבותו של 'הצאר' שפיקח על הוליווד. עד אז, ילדים כולל ילדים יהודים, מגיל 10 הגיעו לצפות לבד, וילדים צעירים יותר צפו עם אימותיהם שהגיעו לצפות בסרטים שחלקם לא התאימו לילדים מבחינת רמת האלימות. 
מחנכים ומנהיגי קהילה יהודים, ניסו להתמודד עם מציאות זו, לרוב ללא הצלחה. בשנת 1915 קיבל הרב מ' מרדכי קפלן, ראש בית הספר למורים במסגרת ה-JTS (הסמינר התיאולוגי היהודי, שהיה מוסד הלימוד וההכשרה הגבוה של התנועה הקונסרבטיבית), דיווח שממנו עלה כי צעירים רבים, חברי YMHA (Young Men's Hebrew Association) יוצאים לבלות בשבת אחר הצהריים בקולנוע. זו עדות חשובה על צפייה בסרטים כפעילות מקובלת וכתופעה חברתית שהייתה קיימת בקרב צעירים יהודים. זוהי הוכחה אחת, לתחרות שמציב הקולנוע למוסדות וארגוני חינוך אורתודוקסיים בניסיונם לרכוש את ליבו של הנוער היהודי, יעיד מאמרו של דוד שניברג מפילדלפיה שפורסם ב-1915: "הרי צריך רק ללכת לקולנוע ולמקומות שעשועים בחגים יהודיים או ביום שישי בערב כדי להבין שהשליטה [של היהודים האורתודוקסים] שהייתה בעבר נחלתם, עברה מן העולם". בילוי זה לא היה מקובל על מנהיגי הקהילה בפילדלפיה אך גם במקומות נוספים, שהתריעו נגדו ואף הענישו את בני הקהילה הצעירים על התרועעות באזורי בילויים, כולל ריקודים וצפייה בסרטים. 
עדות נוספת להתקבלות הקולנוע נמצאת באוטוביוגרפיה של קייט סימון, עיתונאית יהודייה שגדלה בניו יורק בשנות ה-1920, שמספרת שהבילוי הקבוע שלה כנערה בשבתות היה הליכה לקולנוע. גם אברהם קהאן ב'עלייתו של דוד לוינסקי' ושלום עליכם ב'מוטיל בין פייסי החזן' כתבו שהלכו לקולנוע כבני נוער ועם משפחותיהם כחלק מבילוי חברתי, כבר בעשור השני של המאה ה-20. מפגשים כאלה עם הקולנוע לא כוּונו ולא מומנו על-ידי מוסדות וארגונים, שגם לא בדקו את 'כשרותם' של הסרטים. עקב כך, נחשפו ילדים ונוער למידע על סרטים ולסרטים עצמם בעיתונות ובקולנוע. בעקבות זאת הוקמו ועדות צנזורה בציבור הכללי,  בשנות ה-1920 ברמה העירונית והארצית ויצרו קוד אתי לצפייה בסרטים, כדי להגביר את הפיקוח. הצורך בפיקוח על צפייה בסרטים, הוא כשלעצמו מעיד על התקבלות והנוכחות הקולנוע ברובד החברתי. 

הקרנת סרטים בקהילות היהודיות
בשנים המוקדמות של הקולנוע ועד אמצע שנות ה-1920 קיימות עדויות להתלבטויות ולעמדות סותרות ביחס לקולנוע בקרב קהילות יהודיות. חלק מהתלבטויות אלה אוזכרו בעקיפין בעיתונות כללית ויהודית, כמו,: ב-1908 התפרסם בעיתון 'דער מארגעו ז'ורנאל' עיתון (אורתודכסי- אמריקני החל מ 1901) דיון קצר בשאלה האם נכון להציב בשכונות מכובדות מכונות של 'תמונות נעות' – moving pictures, כפי שכונו אז סרטים. עצם הדיון האם ראוי להציב מכונות כאלה, שתוארו  כאלמנט שלילי, כחלק מתרבות פופולרית וזולה של המשתמשים בהן, אך עבור היסטוריון, זו עדות להתלבטות החברתית סביב מעמדו של הקולנוע. לצד זה ניתן למצוא בעיתון אחר שנה קודם לכן פרסומות למכונות לצפייה בסרטון, הכולל תמונות של בית המקדש, פרסום כזה מעיד על שיקולים מסחריים בהקשר של מכירת מכונות כאלה לטובת רווח ללא שיפוט חינוכי או דתי.	Comment by Noga Kadman: אבל כאן מופיעה רק עדות אחת משנה מסויימת. או להוסיף עדויות נוספות להתלבטויות, או לשנות את המשפט
ההשלמה עם הקרנת סרטים עבור ילדים יהודים באה לידי כבר במהלך העשור השני של המאה ה-20 בבתי יתומים, כאשר מכונת הקרנה, שמחירה היה גבוה ביותר באותם זמנים, הוצבה בבית יתומים, בפילדלפיה לצורך הקרנה מאורגנת של סרטים לילדים. מאמר בעיתון Jewish Ledger מניו-אורלינס מ-1916 מעיד על שימוש בקולנוע כפעילות חברתית הפגתית לילדים, משמע שסרטים היו מקובלים לצפייה, בעת צורך חברתי. בדומה, קרל למל, בעלי אולפני יוניברסל, תרם בשנת 1923 מכונה להקרנת סרטים לבית יתומים יהודי בקליפורניה. לפי ידיעה בעיתון שפורסמה בהקשר זה, הדבר "יאפשר לילדים ליהנות מהפקות סרטים שמותאמים ביותר לילדים, שיוקרנו מדי שבוע באדיבות מר נתן, מנהל הסניף המקומי של Universal Exchange". נשמע שמניעי התורם היו בעיקר משיקולים חברתיים, ושאין בכוונתו להתערב בתכני הסרטים שיוצגו בבית היתומים.
עדות נוספת לגבי הקרנת סרטים לילדים היא ..., שבה דווח כי במסגרת תנועת הנוער 'יהודה הצעיר' ובאחריותה ייערך  פסטיבל סוכות של התנועה הרפורמית, בניו יורק ב-1915, יוצגו סרטים על נושאים יהודיים.
אחת העדויות הברורות על שלבים ראשונים של התקבלות קולנוע בתחום החברתי בקרב יהודים, הייתה תחרות צילומים לילדים ובני נוער, שהתקיימה באמצעות העיתונות היהודית בפילדלפיה. ב-1922 פורסמה בעיתון יהודי בעיר, מודעה מטעם הפדרציה היהודית על תחרות צילומים. כל הילדים התבקשו לשלוח תמונות, ועדת התחרות מטעם הפדרציה היהודית תשפוט, ויוגרלו שלושה פרסים על פי החלטתה. שבוע לאחר התחרות מתואר בעיתון השבועי של... הטקס, שהתקיים ב-5 בספטמבר 1922 בנוכחות 400 ילדים  והוריהם. חברת הסרטים 'סטנלי' התנדבה לצלם,  את הילדים בעת העלאת המסכת בטקס, המתארת תמונות שונות מחיי העם היהודי, מימי שלמה המלך ועד הצהרת בלפור. הסרט התיעודי הוצג בכל בתי הקולנוע של חברת סטנלי, מתוך שיקול מסחרי שהניח שרבים מאנשי הקהילה, ובמיוחד ההורים לילדים שהשתתפו בתחרות, יבואו לצפות בו.
עם זאת, באמצע שנות ה-1920, הקרנת סרטים במסגרת הפעילות הקהילתית של קהילות יהודיות לא הייתה תופעה נפוצה אלא ספורדית. לדוגמה, פעילות קהילתית שבה הוקרנו לראשונה סרטים ב'גטו' היהודי בשיקגו, מוזכרת באופן שולי ביותר בספרו של הסוציולוג לואיס וירת', מבניה של הקהילה, שכתב על הגטו. מדיווח שולי זה בספרו אפשר ללמוד על עמדתו של וירת' לגבי החידוש שבהקרנת סרטים במרחב הקהילתי. גם בדו"ח על אירועי היובל בשנת 1935 של ארבעטער רינג – 'חוג העמלים' – בעיר עקרון, שבאוהיו, לא נמצאה התייחסות לשימוש בסרטים – עדות כי לא בכל סניפי ארגון ארצי כמו 'חוג העמלים' התקבל הקולנוע באותו הזמן.
התנועה הציונית, כארגון חברתי-ציבורי ופוליטי, נעזרה בקולנוע במסגרת ניסיונה להשפיע על הפנמת ערכיה בקרב קהילות יהודיות ולהגביר את התמיכה בה. באירועי התנועה בארה"ב בראשית שנות ה 1920 הוקרנו לעיתים סרטים תיעודיים קצרים מפלשתינה, במטרה לעודד את הציבור המקומי להצטרפות ולהעלאת מס לתנועה. כך, למשל, מדווח וירת' על הקרנת סרטים מפלשתינה בקהילה היהודית בשיקגו באירוע הקשור לט"ו בשבט בשנת תרפ"ה (1925), ככל הנראה סרטי 'קרן היסוד' שהופצו כתעמולה למען היישוב היהודי בארץ ישראל וכדרך להשגת תרומות. הדיווח שלעצמו מעיד על תשומת הלב המופנית לאירוע בו משולבים סרטים. רבים לא דיווחו על הקרנת סרטים, בשל שוליותם של הסרטים בהקשרים חברתיים.  


השימוש בקולנוע במוסדות חברתיים 
מקור נוסף שבו בחנתי את התקבלות הקולנוע הוא מפגשי מבוגרים בקהילה, בקרב נשים וגברים, בספקטרום רחב של ארגונים והתארגנויות, רשמיים ובלתי פורמליים כאחד. חלק מהפעילות החברתית בקרב יהודים נעשתה בהתאגדויות מקצועיות, שהפכו עם השנים למרכזים חברתיים ושילבו פעילות חברתית בהתאם לצורכי החברים. פעילות חברתית מקובלת בקבוצות אלה הייתה קנייה מרוכזת של כרטיסים לתיאטרון יהודי-יידי, הזמנת מרצים (לרוב בהתנדבות) ובשנות ה-1930 גם צפייה בסרטים, שהיו זולים ופופולריים בתקופה זו. 
עוד הרבה קודם לכן, ב-7 בינואר 1916, במועדון הסוחרים היהודים בפילדלפיה 'מרכנתיל' (Mercantile Club), התקיים אירוע חגיגי לכבוד ערב השנה האזרחית החדשה ,שיהודי הקהילה לא ציינו בערב סילבסטר אלא מאוחר יותר. במודעה שפורסמה ב-... לקראת האירוע נכתב שיתקיים בו הקרנת סרט שיודע לאירוע "A High-class Photoplay of 'special' interest". 
לצד מודעה זו הופיעה הודעה ולפיה מועדון הריקודים של מועדון הסוחרים ממשיך לפעול כמו בעונה הקודמת. סמיכות הידיעות אינה מפתיעה מכיוון ששתי הפעילויות האלה – ריקודים וקולנוע – שייכות לתחום החברתי, ושתיהן נחשבו בתקופה זו פעילות המתאימה רק לשוליים החברתיים בחברה היהודית ובחברה האמריקנית הסובבת. 
אחד האיגודים המקצועיים היה איגוד לעובדים יהודיים בתחום הקולנוע, שקם בלוס אנג'לס פעל להגנה על זכויותיהם. כדברי ברנרד ויינשטיין, דהיינו: 'בין אלפי המפעילים של סרטי הקולנוע, אשר הצליחו דרך ועדי העובדים להשיג תנאי עבודה סבירים, בולטים במיוחד היהודים'. העובדה שיהודים עבדו בתעשיית הקולנוע ידועה זה מכבר, אך התארגנות על רקע מקצועי בקרב יהודים לא הייתה מוכרת עד אז והיא מעידה על היציאה למרחב הציבורי ועל התקבלות הקולנוע בחברה היהודית בסוף שנות העשרים. 
גם פעילות חברתית בלנדסמנשפטים שבקהילות היהודיות הייתה מקובלת, במיוחד בקרב מהגרים, כולל מגמה להפיק סרטים על עיירת המוצא במרכז אירופה או מזרחה. בלנדסמנשפט של יוצאי העיירה קולבושבה שגליציה, פולין למשל, יזמו נסיעה של צוות צילום לעיירה, צילום סרט על הקהילה במקום ועריכתו, במימון הקהילה. הפקת הסרט ארכה כשנה, ועם השלמתו הוא הוקרן מספר פעמים בפני הקהילה כולה ב-1929. צילום הסרט כלל איור המתאר את מבנה העיירה, נועד להנגיש וליצור היכרות מעמיקה יותר של בני נוער עם עיירת המוצא של הוריהם וסביהם. מתהליך זה עולה רצונם של בני העיירה, שהיגרו ממנה, לצפות שוב במראות החיים שלה, לשמור על המידע לגבי קהילת המוצא ולהציגו בפני הדור השני, בניהם של המהגרים, על מנת  שילמדו, יזכרו ויעבירו את החוויה לדורות הבאים. נעשתה כאן בחירה מושכלת במדיום הקולנוע, הפונה לבני הנוער יותר מכל מדיום אחר, כדי  לחנכם על ברכי ההיסטוריה של המשפחה, העיירה והעם, ולהערכתי גם להקל עליהם במקום להציע להם לקרוא ספרים. ייתכן ובחירה זו נבעה מהמחשבה שבני נוער יתקשו או יתרחקו מקריאת היסטוריה כתובה? האם הכוונה הייתה לפנות לבני הנוער ודרכם לדור ההורים? האם הייתה זו ההתלהבות מהחידוש הטכנולוגי שהניעה אותם? מכיוון שבמקרה זה מדובר על שנת 1929, ויש מקום להניח כי ההבנה שסרטים 'ידברו' טוב לבני נוער, הובילה להשקעה בזמן וכסף של הקהילה.
השימוש בקולנוע תיעודי חובבני נראה מובן מאליו במקרה זה, אולם ב-1929 השימוש בקולנוע והיחס החיובי אליו לא היה מובנים מאליהם. סרט זה מבטא שלב חשוב בהתקבלות המדיום בקרב הקהילה היהודית, מכיוון שניכר בו שימוש מושכל, על-פי רצונם של היוצרים והצופים – הקהל העתידי, שמורכב מבני הקהילה – שהקולנוע משמש לה כלי להשגת מטרתה. סיפורה של אגודת 'יוצאי קולבושובה' מדגים היטב את התקבלותו של הקולנוע בחברה היהודית בשנות ה-1920 המאוחרות. אמנם ההתקבלות היא של המדיום, ולא של התכנים של סרטי עלילה שמקורם חיצוני לקהילה, אך זוהי התקבלות מדיום מובהקת. 
חלק מהארגונים היהודיים התייחסו לקולנוע בכתובים, רק בסוף שנות ה-1930. אמנם אין בכך כדי להעיד שחבריהם לא צפו בסרטים עוד קודם, אך כארגון, הנושא נראה חשוב פחות בעיני המארגנים. כך, למשל, על רקע חילוקי דעות וגישות תרבותיות ואידיאולוגית שונות, עד 1937 לא נמצאה התייחסות לקולנוע בסקירות ובדיווחים של העיתון היידי של 'חוג העמלים', 'קינדער רינג', וזו הפתעה, בשל השיוך החילוני של הארגון. ב-1937 הופיע בעיתון זה לראשונה מאמר מלומד בנושא קולנועי, אשר ניתח את הופעתו של השחקן היהודי פוֹל מוּני, שגילם את דמותו של אמיל זולא בסרט "חייו של אמיל זולא" (1937) – האינטלקטואל הצרפתי האמיץ שיצא נגד מתנגדי דרייפוס. 
עדות לשימוש בקולנוע בהקשר חינוכי בקרב מבוגרים, הופיע ב-1940, בקבוצה הליברלית והמודרנית של האחווה הפדרטיבית הלאומית של נשים יהודיות רפורמיות (The National Federation of Temple Sisterhood). הקבוצה הפיצה המלצות לשימוש בחומרי למידה במסגרת תוכניות תרבות וחברה למבוגרים,[footnoteRef:8] שמיועדות לנשות האחווה המתעניינות בנושאים כמו היסטוריה יהודית, אמנות, דת, חינוך לשלום ועוד. בין היתר, הומלץ לנשים להוסיף לתוכנית הלימוד שלהן פעילויות והתעניינות 'במחזות, ספרים וסרטים חינוכיים'. בשנה זו נשלח עותק של ההמלצות לכל האחוות ברחבי ארצות הברית. [8:  ] 


1928-1927 – מפנה תודעתי ביחס לקולנוע	Comment by Noga Kadman: נאמר בהתחלה שהחלוקה בחלק זה היא תימטית ולא כרונלוגית. אבל בפועל הכל מעורבב מאוד בצורה מאוד לא קוהרנטית. כן יש צורך קודם בסקירה כרונולוגית שתתאר את שלבי ההתקבלות החברתית, ואז אפשר להמחיש זאת בתחומים שונים (הקרנות בקהילה וכו')	Comment by NIRONB4: הוספתי הקדמה
שנתיים אלה, הן תקופה של ראשית שינוי תודעתי בחברה היהודית ביחס לקולנוע, כאשר בתקופה קצרה, ציבור יהודי רחב נחשף לקולנוע ברמה הציבורית ומתחרשת חפיפה בין הרובד החברתי לרובד התרבותי. תקופה זו, היא כמו מדרגה שמעידה על מעבר לרובד הבא בתהליך ההתקבלות, כאשר לא מדובר בעוד אירוע של הקרנה לצורכי חברה, אלא דיון עמוק בסרטים כולל 'התוכן והצורה', דיון ציבורי שמערב רמות שונות של מעורבים, רבנים, מנהיגי קהילה, עורכי עיתונים ועד ה'איש הפשוט הקטן' שיוצא לצפות בסרטים שעלולים לטלטל אותו.
טרם כניסתה של ארצות הברית למלחמת העולם הראשונה, עם שאריות המאבק האזרחי האידיאולוגי על דמותה הלאומית של החברה האמריקנית בעקבות מלחמת האזרחים (1865-1861), יצא ב-1916 לאקרנים הסרט "אי סובלנות" (Intolerance), בבימויו של ד. וו. גריפית', מראשוני וממנהיגי הקולנוע באותה תקופה. הסרט (באורך מלא) יצר רתיעה ראשונה בקרב יהודים בארצות הברית מהקולנוע והרחיק אותם מאולמות קולנוע, שכן גישתו הלא אוהדת למיעוטים והעידוד הלא מוסתר שהוא הביע לקו קלוקס קלאן העלו חששות להשלכות אנטישמיות כמו, התנקלות מצד צופים, כתיבה אנטי יהודית בעיתונות. כך, בעשור השני של המאה, הקולנוע זכה ליחס צונן בקרב רבים בקהילה היהודית, שראו אותו כ'רע' שחובר לרוע (אנטישמיות). על המתנגדים נמנו גם כמה רבנים רפורמים. 	Comment by Noga Kadman: את כל הפיסקה הזו כדאי לשים יותר בתחילת החלק על הרובד התרבותי כי הוא נותן הקשר היסטורי וכרונולוגי שכאן מופיע מאוחר מדי
במהלך העשור שלאחר מכן התקיים תהליך הדרגתי של התקבלות חברתית של הקולנוע, מה שיצר את הבסיס להתקבלותו הכוללת. אמנם הרבדים האחרים של התקבלות הקולנוע טרם התבססו בכל הקהילות: רק חלקן קיבלו אותו ברובד התרבותי, ומיעוט במיעוט אף צלחו את ראשית התקבלותו ברובד הדתי. רבים גם הוסיפו לשמור על ריחוק והסתייגות. 
שנת 1927 היא השנה שבה פרץ הקולנוע את כל המגבלות החברתיות, האתיות והמסגרתיות, והגיע מן המוסדות אל כל פרט ופרט, מבוגרים וצעירים כאחד, בקהילה היהודית בארה"ב. לאחר תקופה זו, יהודים כפרטים וכקהילות ומוסדות לא יכלו עוד להתעלם מקיומו של הקולנוע וממקומו בחיי התרבות ובחיי היומיום. פעילויות מלוות בסרטים, או הסרטים כשלעצמם, צצו בהדרגה בתחומי חיים בקרב יהודים. שני סרטים  שיצאו והוקרנו בשנה זו, 'זמר הג'אז' ו'מלך המלכים', השפיעו על השיח הציבורי שהוביל לפריצה זו. הסרטים הללו יצרו את המפנה המשמעותי ביותר בתודעה ובתהליך התקבלות בקרב יהודים בארצות הברית, ומעידים על כך נפח התקשורת לה זכו שני הסרטים והשיח הציבורי סביבם בקרב יהודים. 
הסרט 'זמר הגאז' (1927) יצר פעילות חברתית רבה סביבו, מכיוון שפנה לזיכרונות 'מבית אבא' של יהודים רבים, בני דור ראשון ושני להגירה, שחשו מנותקים במידת מה מעברם המסורתי. כפי שכתב עליו עורך עיתון יהודי בלוס אנג'לס, הסרט פנה 'ללב הבית היהודי'. העיתון אף תיאר מסיבה שערכה בינואר 1928 גב' גור, מארגון הנשים היהודיות בעיר, לחבריה וחברותיה המבוגרים (old במקור). כחלק מהאירוע הם הלכו לצפות בסרט 'זמר הג'אז'. ביחס לסצנה העצובה שבה אל ג'ולסון, בתפקיד שחקן ברודווי מוכשר שהתנתק מבית הוריו, חוזר לשיר את 'כל נדרי' בבית הכנסת של אביו במקום אביו החזן הוותיק השוכב על ערש דווי, מתארת הכתבה: 'דמעות רבות זלגו על פני חבריה של גב' גור כאשר נשמעו צלילי התפילה'. המאמר מדגיש את גילם המבוגר של צופים אלה, שהסרט העלה בהם זיכרונות ילדות, מסורת וחיים בבית של מהגרים יהודים בשכונה יהודית, ופרט על נימי נפשם. המאמר בעיתון, ועצם האירוע של הקרנת הסרט, מעידים שניהם על התקבלות חברתית של הקולנוע ברבדים שונים, חיצוניים ופנימיים עמוקים, בחברה היהודית בארצות הברית. כמות המאמרים שנכתבה על הסרט זמר הג'אז היתה חריגה בהתייחסות לקולנוע בעיתונות יהודית, וכך גם לסרט 'מלך המלכים'. 
הסרט 'מלך המלכים', שהציג את סיפור לידתו, חייו ודרשותיו ולבסוף צליבתו של ישו, בבימוי ססיל דה מיל, הוקרן לראשונה באפריל 1927 ויצר סערה ודיון ציבורי בציבור הכללי והיהודי, מכיוון שהעלה על המדוכה בארצות הברית ובאירופה, טיעונים אנטישמיים ומתח בין היסטורי ובין דתי, ביחסי יהודים ונוצרים,  בקרב יהודים ולא יהודים כאחד, במשך כשנה וחצי. אחרי שני הסרטים אי אפשר היה עוד להתעלם מהתופעה ומהמדיום הקולנועי בקהילה היהודית. זה היה מפנה תודעתי שניתן לכנותו הרוביקון של התקבלות הקולנוע ביחס  לאותה קהילה. היה זה מפנה ביחסם של רבים בקהילות יהודיות בארה"ב, שבא לידי ביטוי בדיווח צמוד ובכתיבה מורחבת אודות שני סרטים, במפגשים ובדיונים בקהילות, ובמעורבות ציבורית, גם אם בחלק מקהילות הכללת קולנוע במסגרת פעילותן החברתית נדחה בכמה שנים, בשל בעיות תקציביות בתקופת המשבר הגדול או בעיות טכניות. בכלל זה התפתחו תהליכים של תביעה משפטית נגד דה מיל, במאי הסרט 'מלך המלכים', שהואשם בגישה אנטי-יהודית, בשל בחירתו להציג בקולנוע את צליבתו של ישו, לאחר בגידתו של יהודה איש קריות השליח וכן מעשיו של כייפא הכהן הגדול והסגרתו של ישו לרומאים. בעקבות התביעה ולחץ מקומי ובינלאומי, שינה דה מיל את הטקסט והתסריט וכן את הצילומים שכבר צולמו, כדי להפחית את הביקורת מצד יהודים בארצות הברית ובעולם.
אחרי 1928, ולתוככי תקופת המשבר הכלכלי הגדול שפקד את ארה"ב בעשור שאחרי, הופיעו דיווחים רבים על פעילות חברתית המלווה ומנכיחה קולנוע בקרב הקהילה היהודית, בעוד ההתנגדות לקולנוע זכתה רק למקום מועט במרחב הציבורי החברתי. ישנן עדויות ברורות מהשנים 1937-1936 מהקהילות בשיקגו, בסן פרנסיסקו, בלוס אנג'לס ובניו יורק כי השימוש בקולנוע הפך תדיר ושכיח יותר ויותר, ומספר הסרטים העלילתיים המוקרנים לחברי הקהילה גדל והלך, גם כאלה שלא עסקו בנושאים יהודיים, דתיים או תרבותיים-אתניים, אלא הוקרנו למען הנאת הצופים:
· אגודת YMHA (Young Men's Hebrew Association), מהאגודות המרכזיות בקהילות יהודיות רבות, פעלה משנות העשרה ברחבי ארצות הברית בערים מרכזיות כגון פילדלפיה וניו יורק לטובת החברה היהודית הצעירה, בעיקר בתחום החברתי. הארגון הוקם עבור גברים יהודים, ובהמשך הוקם ארגון מקביל לנשים יהודיות. בדיווח על הפעילות התרבותית של האגודה בלואיוויל, קנטקי, מתוארות פעולות האגודה ב-1936, כולל קונצרטים, פיקניק, הרצאות, ריקודים לבנות, טיולים, וכן הקרנת סרטים חד פעמית ב 1936, שנקראו'Educational Movies' . כ-100 צעירים הגיעו לראותם. מעניין לציין שהקרנת הסרטים מומנה על ידי חברת שברולט לייצור כלי רכב. מעורבותה של חברה מסחרית בהפקת אירוע תרבותי לא הייתה חריגה מכיוון שקהילות רבות, במיוחד בעת המשבר הכלכלי הגדול, סבלו מהיעדר תקציבים לביצוע והפקה של אירועים בסדר גודל שכזה. סביר להניח שלבעלי המאה הייתה גם דעה, אך לא ברור כיצד זו השפיעה על התכנים. כשנה לאחר מכן, באפריל 1937, ארגנה YMHA הקרנת שני סרטים חינוכיים באורך מלא במועדון החברים, אחרי העלאת שתי הצגות קצרות שעסקו בנושא יהודי. כהשוואה, באותו חודש נכחו 400 איש בפעילות של הקרנת סרטים שארגנה תנועת הצופים. 
· הארגון NJWB (National Jewish Welfare Board), שמרכזו בניו יורק, פעל בקרב קהילות יהודיות בתחום התרבותי, החינוכי והארגוני, במטרה לדאוג לרווחת כלל חברי הקהילה, לקדמם ולחזקם במאבק הזהות שלהם מול החברה הסובבת, שחתר לשמר את הצביון היהודי ובו-בזמן לחיות כאמריקנים. הארגון קיים הן פעילות רשמית, שלטענתו לא השפיעה על אוכלוסייה גדולה של יהודים, והן פעילות בלתי רשמית, כולל הקרנת סרטים, שיש לה השפעה.  בדוח שמפרט את כלל פעילויות הארגון בקהילת שיקגו בשנת 1936 עולה כי החל ממאי באותה שנה כללו הפעילויות הקרנת סרטים למבוגרים. פעילות זו הופיעו תחת הקטגוריה "Mass activities", שכוללות פעילויות בתחומים הנושקים לחינוך מוזיקלי, חינוך כללי, תרבות לנוער, והקרנת סרטים, לרבות סרטים כלליים ועלילתיים שאינם מוגדרים חינוכיים ושאינם עוסקים בנושאים יהודיים, למשל הסרט 'ג'יין אייר'. מהדוח עולה שצורכי החברים במרכז יהודי זה השתנו: מגישה שמדגישה פיתוח ידע והשכלה, שלמעשה אפשר לרכשם גם מחוץ למרכז היהודי, התחזקה הדרישה להתייחסות רבה יותר לפן הרגשי ולהתפתחות אישית-חברתית. 	Comment by Noga Kadman: שכן משפיעות על הרבה יהודים?
· מעיון בסיכומי הפעילויות של המרכז הקהילתי-דתי היהודי בסן פרנסיסקו משנת 1934 ועד 1937, עולות כמה עובדות מאלפות בנוגע להתקבלות הקולנוע: בסקר הראשון, שנערך ב-1934, לא הוזכרו כלל סרטים ברשימת הפעילויות; בסקר של 1937, לעומת זאת, הופיעו סרטים והרצאות על סרטים, בצד פעילויות פופולריות כמו טיולים, אמנויות ומלאכות יד. התחום המרכזי שבו חלה עלייה במספר המשתתפים הפעילים במרכז הקהילתי בין 1934 ל 1937 היה בצפייה בסרטים –motion pictures performance. בשנים אלה פקדו מתבגרים רבים את המרכז הקהילתי, ולכן עלה הצורך להתאים את פעילות המרכז אליהם ולהיענות לצורכיהם. בנוסף, סביר להניח שרמת החיים של הקהילה השתפרה, והייתה אפשרות ונכונות להשקיע הרבה יותר בציבור. ייתכן שאף הייתה תחושה כי הכלים שבהם השתמשו עד כה אינם מספיקים להעברת תכנים חברתיים חיוביים, וכי יש לאמץ את הכלים האודיו-ויזואליים שבהם משתמשת החברה הסובבת. 
* * *	Comment by Noga Kadman: רצוי להרחיב את החלק הבא, שמסכם את ההתקבלות בתחום החברתי	Comment by NIRONB4: הוספתי
המפגש החברתי עם הקולנוע ברחוב, בין בני הגיל בקהילה ובבית הספר היה שלב ראשון הכרחי בהתקבלות הקולנוע בקרב יהודים בארצות הברית. זה היה מפגש מקדים ו'מרכך', שאפשר מתן אמון וביטחון במדיום החדש, והרגיע את החשש שצפייה בסרטונים או בסרטים כרוכה בשבירת כללים או בפגיעה. כפי שנראה, על-פי הנתונים שהוצגו לעיל אפשר להסיק כי עד שנת 1937 התקבלו הסרטים באופן מלא בעשייה החברתית של קהילות יהודיות קטנות וגדולות.
חשיפה של המונים אינה בהכרח מעידה כי הקולנוע מקובל במלוא מובן המילה בחברה, שכן הוא עדיין עלול להיחשב בעיני רבים, ובעיקר בעלי השפעה ומנהיגים, כ'טומאה', 'עבירה חברתית ומוסרית', 'בזבוז זמן', מקור להתדרדרות מוסרית וכן הלאה. בתהליך ההתקבלות הרובד החברתי הוא שלב הבסיס ויש יסודות לעובדה שכל קהילה יהודית עברה אותו בקצב שלה, ללא הנחיה ארצית. מכיוון שבקרב יהודים בארצות הברית לא פעלו מוסדות וארגונים ארציים הנותנים אישורים או הנחיות, כך מקדמת דנא בארצות הברית הליברלית בה יש הפרדה בין דת למדינה ובה גם יהודים נמנעו מ'ערוב רשויות'.  רבני ומנהיגי הקהילה בכל זרם ובכל עיר, נהגו לפי הבנתם והחלטתם האם ומתי להקרין סרטים במסגרת פעילות חברתית של הקהילה ואילו תכנים לא יוקרנו. התקדמות בתהליך ההתקבלות באופן תימטי בהצטלבות עם הכרונולוגיה, מעביר אותנו לרובד התרבותי של ההתקבלות, ובו מתבססת ההסתכלות על הקולנוע לא כמדיום וכשעשוע אלא ישנה התייחסות לתכנים והפעם גם בהקשר האומנותי והתרבותי של החיים בקהילות ובקרב יהודים כפרטים.

התקבלות הקולנוע ברובד התרבותי
לפי פרדיגמת -תהליך ההתקבלות- בקהילות יהודיות שונות, הרובד התרבותי היה השלב הבא של תהליך ההתקבלות לאחר שניכר היה כי הבסיס החברתי הגיע למיצויו, אף כי לא להשלמה מלאה. כך תהליך ההתקבלות עבר בהדרגה לתחומי היצירה האומנותית כמו תיאטרון ומוזיקה ולפעילות בהקשר התרבותי בקהילה. גם אם בכמה מקרים ההתקבלות בתחום התרבות הקדימה את התחום החברתי, אך המגמה הרווחת הייתה הופעת אזכורים להתקבלות ראשונה של הקולנוע ברובד החברתי, ניתן לומר כי הסתיים שלב. 
בחברה האמריקנית הכללית, התקבלות הקולנוע בתחום התרבותי הייתה מהירה ומוקדמת יותר הכללית מאשר בקרב יהודי ארה"ב. מסוף המאה ה-19 הפך שיח התרבותי האינטלקטואלי לזירה מרכזית בהתרחשות התרבותית, החברתית והפוליטית במדינות הדמוקרטיות, שהשפיע גם על 'טעמם' האומנותי-תרבותי של אנשי ממשל. על מנת לבחון את התקבלות הקולנוע ברובד התרבותי, עקבתי אחר השיח הציבורי התרבותי הכלל-אמריקני והיהודי-אמריקני. הכוונה לשיח ציבורי פתוח בקרב הקהל, מנהיגי ציבור והוגים, שאינו דיון פנימי במוסדות רשמיים לצורך קבלת החלטות.  
על מנת לבחון את התקבלות הקולנוע ברובד התרבותי בחברה היהודית האמריקנית, אתמקד במספר שדות אומנותיים, אותם הגדרתי כתחומים (מוזיקה, ספרות, תיאטרון, שירה) הנמצאים על רצף שבין האוניברסלי ולבין מאפיינים ייחודיים-אתניים הקרובים לתרבות יהודית, ואבדוק את מקומו של הקולנוע בהם, אבחן את היחס לקולנוע. לדוגמא על ידי איזכורים של דמויות בסרטים, שחקני קולנוע, המעידים לעיתים קרובות כ'משיחים לתומם', על התקבלותו של המדיום הקולנועי בשדה אומנותי אחר. 
נתחיל בעולם המוזיקה, מהאוניברסליים שבתחומי האומנות, שהוא רווי במרכיבים ושפה מופשטים, ופונה למגוון קהלים. ממוזיקה נעבור לשדות יצירה כמו ספרות ושירה, שלהם התוויה ממוקדת יותר בהיבט האתני והמסורתי יהודי, ומיועדים לקהל דוברי יידיש. לשדות אלה יש היבט לשוני מובהק, שבו האנגלית – השפה האוניברסלית יותר, לעיתים תקדים את היידיש ולעיתים היידיש היא הדומיננטית ביצירה ולכן קוראים וצופים הדוברים אותה זוכים למלוא ההנאה. משם נעסוק בתיאטרון יידיש ונסיים בבמה העיקרית בתקופה זו – העיתונות, ובמיוחד זו הפונה לקהל יהודי באנגלית וביידיש, וחותרת למגע קרוב, שבועי או יומיומי, עמו.  

התקבלות הקולנוע בתחום המוזיקה
מוזיקאים השתלבו באיטיות בענף הקולנוע בגלל היעדר 'פסקול' בראשית המדיום; מהרגע שבו נפרץ מחסום טכנולוגי זה החלו מוזיקאים לכתוב יצירות מיוחדות לסרטים, ובמיוחד לסרטים מוזיקליים, כמו 'זמר הג'אז' ורבים שבאו אחריו. פעילותם של מוזיקאים יהודים רבים נקשרה לעשייה בעולם הקולנוע, ורבים מהם, כמו אירווינג ברלין וג'ורג' גרשווין כתבו יצירות מוזיקליות לסרטי קולנוע, זוהו עם מוזיקה לסרטים וזכו לשם טוב בארצות הברית על רקע זה. האִזכורים להתקבלות הקולנוע בתחום המוזיקה בקרב יהודים יתחלקו לשני תת-נושאים: מלחינים יהודים ויחסם לקולנוע, ויחסו של קהל יהודי לסרטים מוזיקליים שיועדו בעיקר לו.
יחסם של מלחינים יהודים לקולנוע 
הקולנוע חדר לעולמם של מוזיקאים יהודים מטעמי אמנות ופרנסה כאחד, ושני המקרים מוסיפים לעדויות על התקבלות הקולנוע בקרב יהודים בארצות הברית בין המלחמות. מספר מלחינים קשרו בין עבודתם המוזיקלית לעשייה הקולנועית בכך שכתבו מגוון יצירות לסרטים, מה שפרסם מאוד את עשייתם האומנותית יוצרים אלה לא הסתירו את מוצאם היהודי, אך לעתים טשטשו אותו על ידי שינוי שמם: 
- האחים גרשווין היו מוזיקאים מבוקשים וידועים היטב בקרב הציבור היהודי, והזיקה שלהם לקולנוע הלהיבה רבים מאוהבי המוזיקה שכתבו. ג'ורג' גרשווין (במקור יעקב גרשווין) כתב את המוזיקה לכל השירים, ואילו אחיו הבכור איירה היה מעורב יותר בכתיבת המילים. בחלק מהשירים שכתבו האחים בשנות ה-1930 מאוזכרים שחקני קולנוע וכן הביטוי ''The Movies – ביטוי שגור, המתאר הליכה יומיומית לקולנוע בקרב יהודים כ'מוסד חברתי' מוכר; באחת האופרות המפורסמות שכתב ג'ורג' גרשווין, 'פורגי ובס' (1935), אין אזכור ורמז לקולנוע.
· אירווינג ברלין (1989-1888) כתב בין המלחמות מוזיקה ל-14 מחזות ולשמונה סרטים, כך שניתן להסיק שמעמדו של הקולנוע לא היה ירוד במיוחד בעיניו. המחזה הראשון שהלחין ברלין היה ב-1914, והסרט הראשון שהלחין הופק כ-15 שנים לאחר מכן. ברלין חיבר לחנים לסרטים האלה:
Puttin' on the Ritz (1929), The Cocoanuts (1929), Top Hat (1935), Follow the Fleet (1936), On the Avenue (1937), Carefree (1938), Alexander's Ragtime Band (1938), Second Fiddle (1939).
· מספר מוזיקאים יהודים בולטים הנכיחו את הקולנוע, משמע שהוא היה נוכח בחייהם וסביר להניח גם אצל הקוראים, כאשר כוכבי קולנוע או דמויות קולנועיות הופכות לשגורות בפיהם ובתודעתם כאומנים ובקהל ובמידה מסויימת הם הופכים גם לדמויות לחיקוי. להלן מספר דוגמאות (האזכור לקולנוע מודגש):	Comment by Noga Kadman: או לנקוב במספר מוערך
* שירו של איירה גרשווין (Our) Love is Here to Stay, 1929:
The radio and the telephone and the movies that we know
May just be passing fancies, and in time may go…
* השיר Can't Get Started, של גרשווין נכתב במחצית השנייה של שנות ה-1930:
* בשיר שכתבו האחים גרשווין למופע Funny Face ב-1927 הם הזכירו דמויות קולנועיות כמו פיטר פן ושחקני קולנוע, כמו גלוריה סוונסון, משחקניות הסרט האילם המפורסמות 
אזכורים אלה של דמויות קולנועיות ושל שחקני קולנוע בשירה הפופולרית נעשו ללא הסבר מיוחד, מתוך הנחה וידיעה שהקהל מכיר ומבין במה מדובר, מה שמעיד על התקבלות הקולנוע בקרב הקהל שלהם בעיני היוצרים באותה תקופה. בתורם, אותם יוצרים גם השפיעו מאוד על גישתם וזיקתם של יהודים רבים לתחום האמנות, שהרי אמן הנחשב בעיני הציבור שלו משפיע על תפיסת עולמו. על כן השפיעו האחים ג'ורג' ואירה גרשווין ואירווינג ברלין, כיוצרים יהודים, על התקבלות הקולנוע בקרב יהודים.
יהודים ו'סרטים מוזיקליים' (Musicals)
סרטים מוזיקליים היו פופולריים ביותר בשנות ה.1920 בארה"ב, ועסקו, בין היתר, בחיי מהגרים מקבוצות אתניות שונות, בהם יהודים. הם מהווים עדות לשילוב בין מוסיקה לקולנוע ולהתקבלות הקולנוע בקרב יהודים. יהודים רחשו אהדה רבה לסרטים אלה, שבאמצעות המוזיקה שילבו בתוכם ממד נוסטלגי, למשל הסרט 'זמר הג'אז' – שנחשב הסרט המוזיקלי הראשון– וסרטים שעסקו במוזיקה יהודית. גם בסרטים הבאים ניכרת פנייה ייחודית ליהודים  מכיוון שהחזנות והמוזיקה לקראת חגי ראש השנה, ידועה בייחודה המסורתי והרגיש בקהילות יהודיות רבות. אמנם לא הושמע פס קול כיוון שטכנולוגית זה הבלתי אפשרי, אך אפשר להניח כי רוב הצופים היהודים באולם, ידעו את המנגינות והחזנות הייחודית לתקופה.... :כך לדוגמא בסרט 'הומורוסקה' (1920), שהיה אחד הסרטים הראשונים שעסקו במוזיקה באמצעות המדיום הקולנועי; 'מזרח ומערב' ((1923 שעסק ביום כיפור על חזנותו הייחודית זמר הג'אז (1927); יידל מיטן פידל (1937). יכולתם הייחודית של יהודים להשתתף ולשיר באולם את מילות התפילה או השיר שבסרט יצרה קשר מיוחד ביניהם לבין הקולנוע המוזיקלי. מלחינים יהודים, במאים ותסריטאים ידעו זאת, וביקשו לפרוט על מיתרים אלה באמצעות סרטים ששלבו מוזיקה יהודית.
הסרט 'הומורוסקה', בבימויו של פרנק בורזג'ה, מבוסס על סיפור קצר בשם זהה שכתבה פאני הרסט. הוקרן באולמות הקולנוע בניו יורק במשך 12 שבועות – שיא קופתי ב- 1920. הסרט אף זכה במדליה מטעם העיתון ניו יורק טיימס והעיתון Photoplay. עלילת הסרט נסובה על חייו של כנר צעיר, 'ילד פלא' יהודי ששמו ליאון, המופיע בפני מאות יהודים לקראת חגי תשרי. בהופעותיו מלאים האולמות עד אפס מקום. הסרט סחף יהודים רבים, שנהרו לאולם הקולנוע גם כדי לשמוע באמצעות הסרט את תפילת 'כל נדרי' מפי חזן בבית הכנסת. נראה כי המוזיקה היהודית המסורתית ממלאת את לבם של המאזינים לו הן בסרט והן באולמות הקולנוע. 'הומורסקה' היה בבחינת רמז לעתיד לבוא בסרט משנת 1927; כאשר שבע שנים מאוחר יותר נשמעה תפילה של יום כיפור בידי חזן-זמר הג'אז, בתוך בית כנסת. היה זה חיזיון-חזותי ווקאלי- יוצא דופן עבור כל אדם דתי כולל יהודים שומרי מסורת. בראשית שנות ה-1920 נרתעו יהודים מסורתיים-דתיים למראה בית הכנסת על מסך בקולנוע; עבור חלקם היה בכך משום חילול המקום. ואולם מי שהתגעגעו למחוזות זיכרון מסורתיים ראו בצפייה בסרט זה הזדמנות טובה להנאה ולהעלאת זיכרונות. 

התקבלות הקולנוע בתחום הספרות והשירה
סופרים ומשוררים, הנחשבים בעלי רגישות רבה ויכולת לזהות תהליכים חברתיים מוקדם מאחרים, היו בין הראשונים שהבחינו בניצני ההיקלטות של הקולנוע בחברה האמריקנית. חלקם כתבו על כך ביצירותיהם כבדרך אגב. מלבד עדות תמימה ואגבית מסוג זה, הביעו סופרים ומשוררים באופן ישיר ומפורש את עמדתם בנוגע לתופעות שונות במציאות שבה חיו, כולל הופעתו והתנחלותו של הקולנוע בחייהם של יהודים רבים. 
אוטוביוגרפיה היא דוגמה למקור ממנו ניתן לשלות מסיפור העובדות שבה, השוליות כביכול, מידע אמין ורב. בין אנשי הספרות, התאטרון, האופרה והמוזיקה, היו שנהגו בפרק האחרון של האוטוביוגרפיה שלהם לציין את עמדתם בנוגע לנושאים חברתיים או אחרים, לרבות הקולנוע. כדוגמה: הסופרת היהודייה מארי אנטין (1949-1881) התפרסמה כסופרת דור המהגרים שהגיעו ממזרח אירופה לארצות הברית בגיל צעיר. אנטין הגיעה מסלוצק שברוסיה וכתבה על חוויותיה כבחורה צעירה בשנות ה-20 לחייה. בספרה הראשון והמפורסם ביותר, The Promised Land (1912), היא מזכירה פעם אחת את המושג 'הצגת יום' (matinee) בקולנוע, אך לא את הקולנוע כתופעה. המונח אוזכר בהקשר של שיחת נערות על בילויים אחרי שעות בית הספר, בצד תיאטרון, ריקודים, נגינה ומשחקים בחצר. עובדה זו מצטרפת למיעוט האזכורים של הקולנוע בתחומים אחרים סביב אותה שנה וקודם, ומכאן אפשר להסיק כי התקבלות הקולנוע בקרב יהודי ארצות הברית בתקופה זו, היתה שולית. 
שלום עליכם וחתנו י"ד ברקוביץ' הגיעו עם משפחותיהם מרוסיה לניו יורק. שלום עליכם היגר לראשונה ב-1907 לאחר המהפכה הרוסית ב-1905, נדד באירופה בה חי עד מותו ב-1916. בשנתיים שבהן חי בארצות הברית תיאר שלום עליכם את חייו של המהגר היהודי בניו יורק בדייקנות ובהומור אופייניים. בין השורות מתגלה כי הוא הבחין ככל הנראה, בשנות העשרה, בכוח המשיכה של הקולנוע לגבי בני נוער ומבוגרים, בעלי משפחות ויחידים, שהיו יוצאים לבילוי מדי יום ראשון ומצרפים לצפייה בקולנוע קניית גלידה כדי להנעים את זמנם. מוטל בן פייסי החזן, בן דמותו של שלום עליכם, תיאר את התשוקה של הקהל היהודי מן המעמד הפשוט ליהנות ולבלות בזול, שנענתה באמצעות הקולנוע. 
הסופרים היהודים המוכרים היו מודעים לעולם הקולנוע, קיבלו אותו כחלק ממציאות החיים החדשה באמריקה והיו מקושרים אליו. אניה יזירסקה, אברהם כהאן וסמסון רפאלסון, למשל, הבחינו בפוטנציאל האמנותי של הראינוע להעברת יצירותיהם במדיום חדש, תוך גוון והרחבה של קהל הנחשפים ליצירות. רוב הסופרים היהודים הגיעו בחוסר כול לאמריקה כמהגרים בני הגל השלישי ממזרח אירופה, ובמהלך חייהם בארצות הברית לא שכחו את קשיי ההגירה ואת חיי העוני והדלות שהיו מנת חלקם. מיעוטם נמנו עם ותיקי הגל השני של המהגרים ממרכז אירופה ומערבה. כצעירים יהודים בעלי כישרון כתיבה כתבו רבים מהם בעיתונות היהודית הענפה שהתפתחה בארצות הברית, לרוב מתוך צורך דוחק בפרנסה, ואף ניסו את כוחם בתחום היצירה הספרותית. הסופרים היהודים כתבו בשפת האם של קוראיהם – 'מאמע לושן' – היידיש, שפה מוכרת וידועה להמוני המהגרים, ובסיפוריהם שיקפו לקוראים את מה שראו עיניהם במציאות – אורח החיים, הפעילויות והמנהגים המקובלים בקרב יהודים, לרבות תופעות מודרניות כמו הקולנוע. בכתיבה על הקולנוע, כפי שיוצג להלן, הכשירו אותו הסופרים בקרב קוראיהם, וכך קידמו על התקבלותו. 
רבים מהסופרים היהודים המהגרים פרסמו סיפורים ושירים בעיתונות היידית בארצות הברית. אחד המוקדמים שביניהם היה אברום רייזן, שכתב ב-1915, בשלבי ההתקבלות הראשונים של הקולנוע, סיפור קצר, שמתרחש בניו יורק בה התרחשה ה'סצינה' היהודית-תרבותית הפופולרית יותר, על דרך ההלצה. רייזן מתאר ויכוח בין בחור לבחורה, שבמהלכו מבטיח הבחור לקחת את חברתו ה'פמיניסטית' להצגה בתאטרון, ומוסיף הערה חשובה: ל'הצגה אמיתית, רצינית, לא כמו זו שבקולנוע'. 
מעבר לרצונו של הבחור להרשים את חברתו, אמירה שלילית כזאת על הקולנוע יכולה להתפרש בשני אופנים: מהזווית ההיסטורית ניתן ללמוד מסיפור זה, בזהירות הראויה, על אי-התקבלותו של הקולנוע ברובד התרבותי בקרב יהודים בערים כמו ניו יורק במחצית העשור השני של המאה ה-20: במציאות החברתית רבים הלכו אז לקולנוע, אולם מי שראה עצמו כשייך לקבוצת המשכילים או האמנים, ככל הנראה העדיף ללכת לתאטרון; מהזווית הספרותית, אזכור זה מאיר את התייחסותם של סופרים לתופעת הקולנוע ביצירתם. האִזכור בסיפור זה מעיד על התקבלות תרבותית לא משמעותית של הקולנוע, שכן הסופר מאזכר קולנוע אך מביע כלפיו התנגדות ואף זלזול. לדעתו, התופעה אינה ראויה מבחינה תרבותית, אבל כבר קשה להתעלם מקיומה. 
ביטוי דומה – 'הבמה הלגיטימית', שמתייחס להצגות תיאטרון בניגוד לקולנוע – היה בשימוש בשנות ה-1930. במאמר על הקולנוע בעיניים יהודיות, כותב  הכותב הלא מוכר יוסטינוס דיווינוס (שם עט) בשנת 1934:
Certain pictures were film versions of successful plays that had been shown for
 years on the legitimate stage.
מדבריו, נראה כי גם ב 1934, הלגיטימיות של התיאטרון היתה מובנת מאליה, לא כך הקולנוע, שיוצריו ומפיציו עמלו קשות כדי להפכו ללגיטימי בעיני אינטלקטואלים יהודים ולא יהודים ובני המעמדות המבוססים יותר. 
אחרי המלחמה הגדולה, רק מעטים מבין הסופרים התעלמו מהקולנוע כתופעה, גם אם התנגדו לו. דוגמה מוכרת לשילוב כזה היא אברהם כהאן, ששימש עורך העיתון היידי הנפוץ פארווערטס, ושלח ידו אף בכתיבת רומנים באנגלית. בספרו עלייתו של דוד לוינסקי (1917), משקף כהאן מציאות שלא הייתה מוכרת עד אז בספרות היהודית, ומתאר את הצפייה בסרטי קולנוע כחלק יומיומי מהרגלי הבידור והבילוי של צעירים יהודים בניו יורק. בנובלה שכתב כהאן ב-1917 לא הובעה התנגדות לקולנוע, אלא התקבלות נורמטיבית לחלוטין. ואולם בעיתונו, פארווערטס, שולבו מאמרים שמביעים התנגדות לקולנוע החל משנת 1923. עם זאת, באיטיות החלה להופיע התייחסות יותר חיובית לקולנוע, גם בעיתון זה (סוציאליסטי יידישיסטי)  ש'התרכך' עם השנים.
מספר סופרים ומשוררים יהודים לאומיים-עבריים-שלא התגוררו בארצות הברית, כמו חיים נחמן ביאליק, נחשבו בעיני יהודים אמריקנים רבים כקנוניים. הם הרבו לבקר בארצות הברית, הופיעו בכינוסים מכובדים, פורסמו הודעות חגיגיות על בואם, נכתבו עליהם מאמרים והם זכו להערצה גדולה. עמדותיהם של סופרים ומשוררים קנוניים אלה נתנו ביטוי  ואולי אף השפיעו על עמדותיהם של יהודים אמריקנים. על כן ניתן להתייחס לביאליק, למשל, כמייצג השקפה של יהודים אוהדי השכלה יהודית, ציונות ומגמות חילון גם בארצות הברית – ולא רק ברוסיה, שבה נולד וחי, ובארץ ישראל, שבה התגורר מאז שנת 1924. ב-1920 כתב ביאליק מאמר קצר שכותרתו '"האמנות הטהורה", שבו תיאר את הקשר ההדוק והבעייתי בין בתי מרזח, מאורות פריצות ובתי קלון בכרך הגדול, לבין אמנות ואמנים, כולל שחקני תיאטרון. ביאליק רואה קשר זה כרעה חולה, שלדעתו ניתן וצריך לנתק, לטובת יצירת אמנות שתעודד קשר מחנך עם חיי הכפר והשדה וכך תהיה טהורה יותר. ביאליק מבחין במאמרו בין תאטרונים-קלאסיים  לבין 'בתי מחזה', שהם בתי הקולנוע, ושאותם הוא מעמיד בשורה אחת עם בתי זונות ובתי מרזח, המכונים בפיו 'טומאה'. בשל רצונו לפאר את האמנות הטהורה ביקש ביאליק לבדל את הקולנוע מן המושג 'אמנות', ולהרחיקם זה מזה. דברים אלה לא היו חריגים באותן שנים. מעטים מהאמנים ומאנשי הרוח בחרו אז לתמוך בפומבי בצפייה בסרטים, כיוון שהקולנוע לא נחשב לאמנות, ולכן לא היה טעם להשקיע בו זמן לריק ואולי אף להשחית באמצעותו את הנפש. התנגדות זו לקולנוע השפיעה ככל הנראה על יהודים רבים, שנמנעו בשל כך מצפייה בסרטים.
	במהלך שנות ה-1920 גדל מספר האִזכורים של הקולנוע בספרות היהודית האמריקנית, והיחס אליו נעשה חיובי יותר. הסופר היהודי שלום אש, שהיגר מפולין וחי בניו יורק בשנות ה-1920, מספר בספרו על נהרות מנהטן על זוג צעיר ומאוהב, הוא יהודי (אירווינג) והיא אירית קתולית (מארי). השניים הולכים יחדיו לראינוע וצופים בסצנה קשה. בתיאוריו את אולם בית הקולנוע 'לה סקאלה' בניו יורק מפליג אש בתיאור אורות הניאון החזקים והרבים שהאירו את הכניסה ואת הטרקלין המפואר. תיאור זה, המתאים לאולמות האופרה המפוארים בניו יורק, מעיד על המקום המכובד שתפס הקולנוע בעיני הסופר, איש ספר למהדרין. תיאור כזה יכול להעיד על הרושם העז שעשו אולמות הקולנוע על קהל הצופים הפשוטים שהגיעו לצפות בסרט מכל חלקי העיר ניו יורק, גם מהגטו היהודי ומהאזורים העניים יותר. הוא גם מצביע על יכולתו של הקולנוע לכנס יחד אנשים בני מעמדות שונים ולקרב ביניהם, לפחות למראית עין: הסתופפותם של בני אדם ממעמדות שונים בטרקלין בית הקולנוע 'לה סקאלה' אִפשרה להם להערכתי ליצור היכרויות חדשות ויוזמות חברתיות ואמנותיות ו/או כלכליות חדשות, בניגוד למה שהתרחש בקונצרטים ובאופרות, שהיו מיועדים לרוב לבני המעמד הגבוה הפורמלי יותר בסגנונו. בספרו אמריקה (1928) מופיע המושג 'בתי ראינוע', והתחושה שמקבל הקורא היא שמדובר בתופעה מוכרת ולא חריגה. בכתיבתו של אש אין התייחסות ערכית לקולנוע, וביחס ל'ימים הנוראים' הוא מציין שהקהילה היהודית נהגה לשכור לצורך תפילות רבות-משתתפים את אולם הקולנוע. אזכורים אלה בכתביו של אש מעידים על קיומו של הקולנוע בתודעה הציבורית היהודית.
הסופרת היהודייה הפופולרית אנזיה יזירסקה עברה להוליווד בהמלצת אולפני וורנר והפיקה שם שני סרטים מסיפוריה: לבבות רעבים (1922) ו שלומית מהשכונות- Salome of The Tenements (1925). למרות שהרוויחה הרבה כסף על כתב היד והתסריט, הרגישה יזירסקה כי זה נעשה במחיר של התנתקות ממקורותיה וויתור על האותנטיות שבחייה ובסיפוריה. לכן חזרה להתגורר בגטו היהודי כעבור כשנה, כסופרת החיה בין דמויות סיפוריה. ניתן לראות את הוליווד וענקי ההפקה שלה בסיפור של יזירסקה, באור שלילי, כי גרמו לסופרת צעירה ולא מנוסה להתרחק מייעודה האמיתי – לחיות עם בני עמה בשכונות היהודיות בניו יורק – לטובת מציאות לא מוכרת של עולם הקולנוע בהוליווד, שלטענתה היה ההפך הגמור מחייה ברחוב הֶסטֶר. עם זאת, הקולנוע היה חלק ממציאות חייה של יזירסקה, כמו גם של יהודים ברחבי ארצות הברית, אלא שהיא העדיפה להיות בצד הצופה והמבקר ולא בצד של עושי המלאכה הקולנועית. היא לא התנגדה לקולנוע מסיבות אמנותיות, אלא חוותה מפח נפש בעקבות קשייה האישיים להשתלב באורח החיים של הוליווד. יזירסקה כתבה תסריטים, ובפרסומה כסופרת למעשה קידמה את התקבלות הקולנוע בקרב קוראיה היהודים. 
הסופר מיכאל גולד, תיאר את החיים היהודיים בניו יורק ובשכונות מהגרים אחרות בארצות הברית בעשורים הראשונים של המאה ה-20. ספרו הפופולרי יהודים ללא כסף (1930), שנועד לעורר סאטירה וביקורת על החברה, עוסק בענייני פרנסה ומשפחה, גידול ילדים ויחסים בין המינים. בין השאר הוא מתאר את ההליכה הסתמית לבילוי משפחתי בקולנוע של אם וילדיה הקטנים: האם, הזקוקה למעט חופש ומנוחה, מקווה שבעת הצפייה בסרט תוכל לנוח, אף שילדיה הקטנים אינם מבינים את הסרט. במקום אחר הוא מתאר חיוך של ילד שמזכיר את חיוכו של צ'רלי צ'פלין, אזכור המעיד על היכרות הציבור עם דמות זו ב-1930. תיאור ההליכה השגרתית לקולנוע משקף את התקבלות הקולנוע ברמה החברתית היומיומית באותה עת; בבואו מקולמוסו של סופר יהודי ידוע, התיאור מעיד על התקבלות הקולנוע בתחום התרבותי, ואולי אף יוצר לו לגיטימציה.
נראה שהוליווד והקולנוע היו מוכרים וידועים היטב ליוצרים שכתבו ביידיש בראשית שנות ה-1930, כולל פרטים על שחקנים ושחקניות. סופרי יידיש אחדים התייחסו בכתיבתם לקולנוע: הסופר והמשורר היידי יעקב גלאטשטיין, למשל, מתאר במרומז בכמה מקומות בספרו כשיאש הגיע (1933) את ההליכה לקולנוע. עלילת הספר מתרחשת בשנות ה-1930 בפולין, שאליה חוזר אינטלקטואל יהודי צעיר אחרי ביקורו בניו יורק. הוא מביט על העולם היהודי הישן בעיניים של יהודי שמצא חיים אחרים בניו יורק, הכוללים מפגש עם סרטים אמריקניים כמנהג מקובל. דוגמה לאזכור כזה:
... השמש הקוזימירית שכה אהב הציתה את מצחו והלהיטה זיק אור חסר מנוח בעיניו. במצב הזיגזג הנוכחי בחיים היהודיים לעולם אין לדעת. לא מן הנמנע שביום בהיר אחד עוד ניפגש בניו יורק דווקא. אתה תלך לך בין מיליוני אנשים, כמו שאנחנו רואים זאת בסרטים האמריקניים, ואני אגש ואניח יד על כתפך, וכדי שתכיר אותי תכך ומיד, אשמיע אמירה – קוזימיר!
בן הכט (1964-1894) הוא דוגמה מובהקת לסופר יהודי אמריקני שהיה לו קשר הדוק עם עולם הקולנוע, . שהפך לחלק בלתי נפרד מיצירתו, ואולי אף לגורם מרכזי בה. הכט כתב 70 תסריטים ו-35 ספרים. סיפוריו תורגמו מהר למדי לסרטים, בין השאר בעזרתו-הוא. סיפורו הידוע ביותר, The Front Page (1928), הופק לסרט 'כותרת ראשית' ב-1931 והיה ללהיט. הסופרת עדנה פרבר, שנולדה בארצות הברית להורים יהודים, היא דוגמה ידועה נוספת לאותו תהליך. פרבר נולדה בעיירה הסמוכה לשיקגו, וגדלה וחייתה בשיקגו ובניו יורק. ספריה הרבים עובּדו לתסריטים, שחלקם הגדול אושר על-ידה, והיא אף כתבה תסריטים בעצמה. פרבר הייתה מעורבת מאוד בשלבי הליהוק וההפקה השונים של סרטים שנעשו על פי סיפוריה בשנות ה 1920 וה 1930, ביניהם 'ארמון הקרח', 'כה גדול', 'ספינת שעשועים', 'ענק' ו'סרטוגה'. סיפוריה, העוסקים בחיי מתיישבים אמריקניים בערבות הרחוקות והמבודדות של אמריקה, נכתבו בסגנון המערבונים. אחת הדמויות המפורסמות בהם היא דמותו הסטראוטיפית של סול לוי, הסוחר היהודי המתווך הדואג לכספו, הקשור מאוד למסורת ולמשפחתו. בסרטי שנות ה-1930 הופיעה דמות זו בכמה סרטים, כולל סרטים על קהילות מהגרים ופליטי המשבר הכלכלי, שהתגוררו הרחק מהעיר.
בז'אנר השירה. הופיעו התייחסות מאוד מרומזות לקולנוע, וכדאי לשים לב לכותבי שירה שרגישותם לשינויים תרבותיים בסביבתם, רבה, כמו, המשוררת אנה מרגולין,  (1887 -1952) כינויה הספרותי של רוזה לבנסבוים, אחת המשוררות היהודיות המפורסמות ביותר בשנות ה-1920, שכתבה ביידיש. מרגולין נולדה ברוסיה והיגרה לארצות הברית ב-1906. לאחר מלחמת העולם הראשונה היא החלה לפרסם שירים ועבדה בעיתונים יידיים (ביידיש). בשנת 1928 הופיע שירה 'Dear Monster', שבו היא מאזכרת מושגים שלקוחים מעולם אמנויות הבמה, כמו תאטרון וקולנוע:  מנורות תאורה וסילואטים – צלליות.
ה' לייוויק, מהכותבים היידישאים הידועים ביותר של שנות ה-1920 בניו יורק, הקדיש את אחד משיריו לקולנוע כתעשייה (ופחות כמדיום). בשיר מתאר לייוויק את חייהם של אנשי הקולנוע בתעשיית הסרטים בהוליווד כרוויי סיסמאות ריקות, אקסטרווגנדיוּת וארמונות. הוא מתאר את צבעי הפודרה של השחקנים כמכסים את פני השמש, הטבע, הפרדסים והפרחים, ומביאים חושך לתרבות. שמות של אנשי קולנוע מפורסמים, כמו מרי פיקפורד ודאגלאס פיירבאנקס, הם כדמויות חסרות חיים ומשמעות עבורו, כיוון שאינם קשורים לעולם של עבודה אמיתית ואומנות ראויה לשמה. הזלזול ששחקני הקולנוע מפגינים כלפי ערכים מעוררת אצל לייויק כעס. בשירו הוליווד הפכה לתשושה, איבדה את דרכה וגרמה לעייפות גם בקרב אנשיה בשל ההוללות וההדוניזם שהיא מקדמת. הערצה עיוורת לשחקנים, כאילו היו אלים, עוררה התנגדות רבה אצל לייוויק. הוליווד נחשבה בעיניו עגל הזהב האמריקני, ובעלי האולפנים כמי שסוגדים למדיום החדש ול'ביזנס' החדש. למרות הביקורת והציניות כלפי הוליווד, יש היבט חיובי בשירו של ליוויק – בנייתם של עיר וחברה לצד יצירה קולנועית, אמנות ומשחק. אולם כסיכום השיר מתאר את הוליווד כ'קקטוס במדבר שאיננו פורח', והוא דוקר את ליבו של המשורר. 
	האָליוווּד, ה' ליוויק, 1931	Comment by Noga Kadman: יש לציין מי תרגם, ואם התרגום נעשה עצמאית – לתת להגהה אצל דובר/ת יידיש ועברית	Comment by NIRONB4: אוסיף
הוליווד
תפוזים קורעים מעל עצמם את העור הזהוב,
פרחים זועקים בנוקשות לילית,
וחשיכה כורה וחשיכה בונה
ארמונות ובתי כלא לאלוהים מי שלא יהיה.
הייתי רוצה גם [אני], רק חיוך ושמש לראות
כמו שכל אחד חושב שהוא רואה והוא שמח:
אך חש אני בכל מקום את האצבעות העשר,
של זה שמושך את השמש בחבלים.
של זה שרוקד עם פעמון ומצנפת
על בימות וודוויל בצבע ואיפור,-
הוא מקלל כרעם, הוא רוכב על ברק
ובוכה את בכיו של סמרטוטר אחרון.האל של הוליווד התיש הכל
והארץ מקשקשת במילים את הלקח:
הוא עומד ומנענע, עומד ומנופף
עם דקלים מתים מעל פיקפורד מרי.
וגן אמיתי, ועץ פרי ואלומה,
שכמות כפופות באש העמל – 
כל זה אינו יותר מצבע רקע
לדגלס פיירבנקס – תפאורה.
ארמונות מתהוללים, השגשוג מאמיר,
ורוחות משברות ענפי זהב,
על ההרים נח שלג, ומדבר שותק,
וקקטוס דוקר את הלב, משתיקה.














היחס לקולנוע בעיתונות האמריקנית והיהודית-אמריקנית
במחצית המאה ה-20 באין רשתות חברתיות ואמצעי מדיה המונית אחרים, מעמדה של העיתונות המודפסת בעולם כולו ובארצות הברית היה רם יותר מבכל תקופה אחרת עד אז. מקומה של העיתונות היה מרכזי מאוד ובעל השפעה בכל תחומי החיים, הן בחברה הכללית והן בחברה היהודית. מספר העיתונים היומיים, השבועונים והירחונים בארה"ב היה גדול מעל ומעבר לכל פרופורציה בחברות אחרות.	
במהלך המאות ה-19 וה-20 התקיים השיח התרבותי, על שלל תחומיו, על גבי דפי העיתונים, שהיו הבמה הפופולרית, הנגישה, והזמינה ביותר למידע ולהבעת דעה להמוני בני אדם. העיתון שימש במה למבקרים וליוצרים, שהביעו את דעתם על היצירה התרבותית, מתוך רצון ללמד, להביא למודעות ולהשפיע על קהל הקוראים. העיתונים, הן בחברה הכללית והן בחברה היהודית, עוצבו ונערכו לרוב על-פי צורכי קהל היעד, בנוסף לשיקולים כלכליים של עורכי העיתון וּועדת היועצים שלו. אלה קבעו את סדר היום של העיתון ואת תוכני המאמרים והמודעות. כותבי העיתון ועורכיו פעלו על-פי עיקרי האתיקה המקצועית שלהם, שכללו העברת מידע אמין ואובייקטיבי לציבור, בצד יכולת להביע דעה. עורכי העיתון הנהיגו צנזורה פנימית וברִירה לגבי הידיעות, הפרסומות והביקורות המתפרסמות בו. החלטות כאלה באו לידי ביטוי בכמות הידיעות והמאמרים לגבי נושא מסוים, במידת ההעמקה וההרחבה לגבי אותו נושא, וכן במיקום המידע בעיתון ונראותו, למשל הופעת ידיעה בדף הראשון או האחרון, גודל האותיות, צירוף של תמונה או איור לכתבה.
עיתונות מטבעה איננה עוסקת בתהליכים ארוכי טווח, אבל המאמרים, הפרסומים וההודעות שבה מעידים באופן ישיר על מידת ההתקבלות בתקופה הנדונה. בהקשר של הקולנוע, ככל שהמידע שהובא בעיתון היה מעמיק, מקיף ומפורט יותר, התייחס לממד היסטורי והאמנותי של המידע או של העמדה שהובאו והוצג באופן בולט יותר – כך הוא מעיד על התקבלות רבה יותר של הקולנוע בקרב הקוראים ועל יחס רציני מצד העיתון כלפי הקולנוע.
עד 1915, ההתייחסות לקולנוע בקטגוריה התרבותית הייתה שולית בעיתונות האמריקנית היומית והשבועית. נושאים שהיו קשורים בקולנוע דווחו בשלוש קטגוריות חדשותיות מקובלות: קטגוריה טכנולוגית, שעסקה בהמצאה הטכנולוגית של מכונות ההסרטה וההקרנה; קטגוריה חברתית, שבה דווחו בקצרה בעמודי החדשות הפנימיים ידיעות על הקרנות קולנוע כתופעה חברתית מעניינת, בעיר זו או אחרת; וקטגוריה כלכלית – כאשר סרט קולנוע היה מבוקש ונפוץ, וכשהוצאות ההפקה של סרט או הכנסות חריגות בגודלן ממנו הפכו אותו ל'אייטם' כלכלי. מקרה יוצא דופן שבו היה דיווח על קולנוע היה ידיעות על שימוש בסרטים ייעודיים למניעת מחלת השחפת. חובבי קולנוע מושבעים ייסדו ב-1911 שני מגזינים ייחודיים לקולנוע, Motion Picture Story  ו-Photoplay, אך רוב הציבור לא נחשף אליהם. 
גם בעת שהציבור האמריקני הצביע ברגליו והלך בהמוניו לאולמות קולנוע מסוף שנות העשרה ובעיקר בראשית שנות ה-20, הביטוי לכך בעיתונות היה מרומז בלבד. בשנות ה-1920 החלה ההתקבלות של הקולנוע בעיתונות, מה שבא לידי ביטוי, בין היתר, בהתייחסות הכותבים המבקרים לייחודו של הקולנוע כמדיום שונה מאומנויות אחרות. לדוגמה, ציון שמו של שחקן ראשי שהפך לכוכב קולנוע, כמו רודולף ולטינו, דאגלאס פיירבאנקס, מרי פיקפורד או ליליאן גיש, הוא מרכיב של התקבלות תרבותית של הקולנוע. 
היהודים האמריקנים פעלו במרחב תרבותי, חברתי וכלכלי מגוון מאוד, בין היתר כחלק מהיותה של ארצות הברית מרחב מורכב מאוד מבחינה אתנית ודתית. השונות והמורכבות באה לידי ביטוי גם בעיתונות המקומית והקהילתית, כמו גם בעיתונות הכללית. כהשוואה למתרחש בחברה הכללית בארצות הברית, נבדוק את היחס לקולנוע בעיתונות היהודית באנגלית בשלוש הערים הגדולות – ניו יורק, פילדלפיה ולוס אנג'לס. המונח 'עיתונות יהודית' מתייחס לעיתונים שהגדירו את עצמם ואת קהל הקוראים המיועד שלהם כ'יהודים', בין שהם עיתונים מקצועיים או קהילתיים ובין שהם עיתונים יומיים בתפוצה ארצית.
בשנים 1915-1914 החלה בעיתונות זו התייחסות לקולנוע, שמעידה על ראשית התקבלותו. בימי המלחמה הגדולה הופיעו דיווחים קצרים על הקרנות סרטים, שכללו מידע מצומצם על מקום האולם, נושא הסרט או שם הבמאי, ותאריך ההקרנה. עם הזמן הופיעו פרטים נוספים, כמו תיאור קצר של העלילה. יחסה של העיתונות היהודית לקולנוע בתחום החברתי והתרבותי לא היה שונה מאוד מיחסה של העיתונות האמריקנית הכללית באותה עת. עם זאת, בעיתונות היהודית התפרסם אז בנושא מאמר ייחודי ויוצא דופן בחלוציותו, בירחון המוערך בתרבות היהודית ביידיש בשנות העשרה – די צוקונפט. העיתון החל להופיע בשנת 1913, ובינואר 1915 התפרסם בגיליון ה-20 שלו מאמר זה, שהיווה פריצת דרך חשובה בנוגע להתקבלות הקולנוע בתחום התרבותי, התקבלות שהבשילה כעשור לאחר מכן. כותרת המאמר, 'דער קינעמאטוגראף,  מואווינג פיקטשורס', ובמיוחד חלקו הראשון, מעידים שהכותב התכוון לתת סקירה ממוקדת, עניינית ומקיפה על הקולנוע מהיבטים טכנולוגיים, תרבותיים, ואולי אף אמנותיים. במאמר, מאת ד"ר א' מירקין, הוצגו מידע מפורט וטיעונים מעמיקים על אודות הקולנוע. הוא כלל סקירה טכנית על אופן הפעולה של המצלמה והמקרנה של סרטי קולנוע, הסבר טכני מפורט להבדלים בין צילום נייח במצלמה לבין מצלמת הקולנוע, וכן עמדה אישית של המחבר לגבי השמירה על רמה טובה ומוסרית של סרטי קולנוע ועל השימוש בצנזורה כאמצעי לגיטימי. בשלב מוקדם זה בתולדות הקולנוע, הצליח מירקין לכתוב מאמר נרחב על התופעה החדשה בחברה האמריקנית. המאמר מהווה לדעתי פריצת דרך, מכיוון שבאף עיתון או מקור יהודי אחר לא פורסם מחקר מקיף וכמעט מדעי כזה. הוא היה חריג וייחודי באופן מובהק, ולא אפיין את עומק הכתיבה אודות קולנוע בקרב יהודים באותה עת. 
כעדות נוספת לשלביה הראשונים של ההתקבלות החברתית והתרבותית של הקולנוע, החל מספטמבר 1915 הופיעו באופן סדיר בעיתון יהודי מרכזי ומכובד בפילדלפיה, The Jewish Exponent, ידיעות חדשותיות על אירועים בקהילה היהודית, כולל מדור בשם Photoplay, שבו הובא מידע על הקרנות סרטים.  מדצמבר 1915 נוספו ידיעות ופרשנויות על הקרנת סרטים – כגון ג'יין אייר, לידתה של אומה – 'בבתי תיאטראות', קרי בתי קולנוע כלליים, כמו קולנוע ניקסון, גראנד וסטנלי קרלטון. פרסומים אלה מעידים על התעניינות של כותבים וקוראים בסרטים, שכן הן התפרסמו בעיתונות לפי דרישת הקהל. 
תהליך נוסף שהעיד על התקבלות הקולנוע בעיתונות היהודית בארצות הברית הוא ההתייחסות לקולנוע במרבית העיתונים הגדולים, במדורים קבועים ונרחבים העוסקים באמנויות הבמה כמו אופרה, תאטרון ומוזיקה, כגון: Stage & Screen בעיתון יהודי בלוס אנג'לס; די ידישע טעאטער וועלט, בעיתון פארווערטס, ניו יורק; In the Theatre and On the Screen, בעיתון  The Detroit Jewish Herald; Plays & Players, בעיתון היהודי The Jewish Exponent בפילדלפיה. באחרון התגלתה מגמה מובהקת של שינוי בתדירות הופעתן של ידיעות על קולנוע, בהתאם ללוח השנה היהודי: לקראת 'הימים הנוראים' בשנים 1919-1916  הצטמצם בעיתון מדור האמנויות, ועקב כך גם מספר הידיעות על קולנוע ומספר הפרשנויות וההסברים על הסרטים. כאשר הסתיימה תקופת 'הימים הנוראים', חזר המדור לגודלו הרגיל. בעיתון זה, במהלך השנים גדל המקום שהוקצה לידיעות, להודעות ולמאמרים קצרים על סרטים.	Comment by Noga Kadman: המשפט הזה עוסק באותו עיתון? אם כך אז לכתוב. אם לא, להעביר לפיסקה הקודמת, הכללית	Comment by NIRONB4: הוספתי-בעיתון זה
דוגמה מוקדמת ויחידאית להתייחסות לקולנוע  הופיעה בעיתון לנשים יהודיות Jewish Women Home Journal, שראה אור מ-1921 ועד 1923. גישתו של עיתון זה הייתה מסורתית עם אוריינטציה משפחתית. קהל היעד שלו היה נשים יהודיות משכילות, דוברות יידיש ואנגלית, ומטרתו המוצהרת הייתה יצירת מפגש בין הקוראות היהודיות לבין התרבות הסובבת. במסגרת זו, השפה האנגלית הלכה ותפסה מקום גדול יותר בעיתון, שבשנתו הראשונה הופיע העיתון ביידיש, ולקראת תום תקופת הופעתו, ב-1923, נכתב כמעט רק באנגלית.[footnoteRef:9] במסגרת הניסיון לקרב את הקוראות לתרבות הסובבת פורסמו בעיתון ידיעות על ידוענים מתחומי אמנות שונים. בימי פריחתו של העיתון הופיעה בו ביולי 1922 ידיעה ראשונה העוסקת בקולנוע. דווח בה על התסריטאית והמחזאית היהודייה קלרה ברנגר (1956-1886), שהתפרסמה בזכות העיבודים וההתאמות של מחזות וסיפורים לתסריטי קולנוע ונחשבה תסריטאית מבוקשת ויקרה מאוד, מעמד שמסביר גם את יחסה החיובי לקולנוע והצלחתה.  [9:  Singing Fool וGoldiggers   The (1933, 1935, 1937), ובאולפני  MGMהופק הסרט המפורסם The Wizard of Oz (1940).] 

ככל שהתרחבה והעמיקה התקבלות הקולנוע בחברה, חלחל הקולנוע בעיתונות היהודית ממדור האמנויות למדורים כלליים וחברתיים, כמו מדור אקטואליה וחדשות. משנת 1923 הופיעו בעיתונות היהודית, בתפוצה ארצית ובמהדורות מקומיות, כותרות ראשיות, ידיעות ומודעות על קולנוע, וכן כתבות וחוות דעת בנושא. משנה זו חל למשל שינוי בעיתון ביידיש הנפוץ ביותר, פארווערטס, מבחינת מספר המודעות שעוסקות בקולנוע ונראותן ואף במגוון הכותרות שעסקו בקולנוע. משנה זו הופיעו בעיתון זה מאמרי ביקורת על סרטים כמו 'לבבות רעבים' (1922) של אנזיה יזירסקה, פרסומות לסרטים, כולל איורים.
יהודים היו שותפים באותה עת לתרבות המקומית, כולל צפייה בסרטים 'לא חינוכיים', ואנשי חינוך ודת הביעו את עמדתם בנושא הצנזורה התרבותית. הצנזורה שניסו להטיל על הציבור ויל הייז והוועדות שבראשותו היו לצנינים בעיני. בינואר 1923 הופיע בעיתון פארווערטס מאמר מערכת המתנגד נחרצות לצנזורה על סרטים, כולל סרטי קומדיה מדיניות הצנזורה והמערך שהפעיל  וויליאם הייז ה'מואווי צאר' (יוזם הקוד האתי של הקולנוע) ספגו בעיתונות,  ביקורת עקרונית ומעשית קשה. אחד מכותבי המאמר התייחס לצנזורה במילים אלה: 'די גאנצע צנזורה איז נאריש' (צנזורה היא דבר טיפשי לחלוטין). לדעתו, אם מתחילים בצנזורה על סרטים בטענה שאין הם מוסריים, בקרוב תותר או תחויב צנזורה על תמונות 'לא מוסריות' המוצגות במוזאונים, על מוזיקה של בטהובן ועל הצגות תאטרון של שייקספיר, מכיוון שיש בהן רמזים או אמירות לא מוסריות כביכול. גישה ליברלית-דמוקרטית  של הכותב, התומך באידאל אמריקני שכל יהודי צריך לתמוך בו, מצאה פסול עקרוני בצנזורה ובפגיעה בחופש הביטוי. ביקורת כזאת על הצנזורה מעידה על התקבלות החברתית של הקולנוע בתקופה זו, שבה רבים צפו בסרטים. 	Comment by Noga Kadman: ?	Comment by NIRONB4: עיתונים שונים 
גם רבי מגנין, למשל, ששימש כאיש חינוך  ורב רפורמי בלוס אנג'לס, התנגד נחרצות לכל צנזורה רגולטיבית על סרטי קולנוע. בכך הוא הגן על הצורך החברתי והתרבותי לחשוף את הילדים לקולנוע כדי שיכירו את המציאות, אך בתנאי שהדבר יעשה בליווי ובהשגחה של ההורים. לעומת זאת, ארגונים לא יהודיים שונים התייצבו בשנות ה-1920 וה-1930 לצדה של הצנזורה על הסרטים, ואף הקימו ועדות צנזורה. גם ארגוני נשים שמרניים וארגונים דתיים יהודים ולא יהודים, ביקשו להגן על נשמות הילדים, לדבריהם, באמצעות צנזורה. 	Comment by Noga Kadman: זה לא שייך לחלק הדתי או החינוכי?	Comment by NIRONB4: הוא היה אמנם רבי- אך ראה עצמו כמנהיג חינוכי
כותביהם של מאמרי המערכת שהופיעו בעיתונים יהודיים החלו להתייחס לקולנוע כאשר התרחש אירוע שיצר שיח ציבורי ארצי. אחד האירועים האלה היה הוויכוח שניצת סביב הסרט הפופולרי והשנוי במחלוקת ביותר באותו עשור – 'מלך המלכים' (1927), ויכוח ציבורי ודתי, על משמעותו של סרט ה'מחייה' כביכול את הטיעון הנוצרי העתיק על צליבת ישו על ידי יהודים. מספר סצינות בסרט, בעיקר בסיומו, עוררו חשש בקרב יהודים שהאנטישמיות מקבלת לגיטימציה ומתעצמת בחברה האמריקנית. הסרט יצר תגובה רבת היקף ועוצמה בקרב יהודים, כפי שאף סרט לפניו לא יצר. במשך חצי שנה לאחר הקרנת הבכורה הופיעו בעיתונות היהודית ידיעות קצרות על הסרט ותכניו. בעקבות דיונים ומאבקים שהתנהלו מאחורי הקלעים, החלו להתפרסם גם מאמרים מרכזיים בעיתונות היהודית שדנו בסרט ובתכניו, ובעיקר במשמעות הצלחתו המסחררת ברחבי ארצות הברית והעולם. 'מלך המלכים' נחקר, דוּוח ונדון בעיתונות היהודית במשך כשנה וחצי, מנובמבר 1927. הדיון העיתונאי עבר מעיתון לעיתון בקהילות יהודיות ברחבי ארצות הברית, ואישים מזרמים ומקבוצות רבות בחברה היהודית דנו בשאלת התכנים, הדימויים, והיכולת להשפיע על הקרנתו, ובהמשך גם על תוכנו. 
בלחצם של ארגונים יהודיים ולא-יהודיים, ובאופן חריג ומיוחד הסכים הבמאי להוסיף פרולוג לסרט עצמו, ולשנות תמונה אחת הקשורה בסצנה עם פונטיוס פילטוס הנציב הרומי בארץ ישראל בראשית המאה הראשונה לספירה, שהעמיד את ישו למשפט והחליט להעניש אותו ולצלוב אותו (בערך בשנת 33 לספירה). בשל החשש מהתגברות המגמה האנטישמית בארצות הברית, בצד תופעות שנאה אחרות, חשו מרבית אנשי הדת היהודים צורך להגיב ולהשפיע ככל יכולתם כדי להגן על צאן מרעיתם. העיתונות היהודית שימשה במה מרכזית לדיון ציבורי זה, שהיה הפעם הן פְנים-יהודי והן עם החברה הסובבת, והיה בעל כוח השפעה רב על קהילות גדולות וקטנות בארצות הברית ומחוץ לה. מאמרים בנושא הופיעו בעיתונים יהודיים מרכזיים כמו,California Jewish Review, Detroit Jewish Herald, Jewish Courier Temple Emanu-El, סן פרנסיסקו, Jewish Daily Tribune ואחרים.
עוד קודם לכן, במידה פחותה, אך חריפה, גם . הסרט 'אי סובלנות' (1916) בקרב יהודים, בעקבות דימויים ומסרים הנגועים בהתנגדות להגירה ובהתייחסות שלילית ליהודים ולשחורים, כולל סצינות בהן מופיעים חברי קו קלוקס קלאן. הסרט  עורר תגובות שהופיעו בעמודים מרכזיים ובהערות במאמרי מערכת, כגון תגובתו הביקורתית של ארגון 'בני ברית' בנוגע לגישה האנטישמית של הבמאי ד' וו' גריפית', כיוון שבסרט מוצגת התקופה של צליבת ישו כסיפור על 'אי-סובלנות' ויהודים רבים בארצות הברית, סביב הקרנת הסרט, ראו בבמאי אחראי על רמיסת כבודם כיהודים ואפילו חשו איום חברתי. 
מאמר מערכת שהופיע בעיתון יהודי מרכזי בקליפורניה מייצג את תגובת היהודים לסרט 'מלך המלכים' (1927), ומשווה בינו לבין הסרט 'זמר הג'אז', מאותה שנה. במאמר, מתאר העורך את שני הסרטים האחד-זמר הג'אז' המתאר את חיי היהודים באמריקה, והפתיע בהצלחתו הכלכלית (למרות שעוסק בחיי יהודים), והשני 'מלך המלכים' שיש בו טעויות  והטעיות היסטוריות. לדעתו, הציבור היהודי בארצות הברית רוצה ומודע לנאמר בסרטים ואינו מפחד מייצוגים ובלבד שיהיו אמיתיים.
Viewing this film (The Jazz Singer) one is struck with the vast contrast between this frank and realistic portrayal of Jewish life in America and such a picture as The King of Kings with its falsities and misrepresentatives. .......It will be showing that the Jewish public welcome and is ready to applaud and patronize any picture concerning Jews– as long as the picture holds up the mirror of truth. We do not fear truth…”	Comment by Noga Kadman: לא מתאים להביא ציטוט כל כך ארוך באנגלית מהעיתון. עדיף לתאר במלים שלך, ואפשר לשבץ פה ושם ציטוט שממחיש משהו חשוב	Comment by NIRONB4: קיצרתי, אולי אעביר לנספח, מפני חשיבות המאמר בהקשר המציאותי

חשיבות המאמר נובעת מעצם המשכו של דיון ציבורי כמו שהתקיים בבתי הכנסת, בישיבות ואספות
ומעל גבי דפי העיתונים השונים. זהו מאמר המנתח תובנות הנוגעות לקולנוע, באמצעות השוואה וניתוח של הדימוי של היהודי בשני סרטים הקשורים ומחוברים לחיי הקהילה היהודית בארצות הברית בשנות ה-1920. פרסום המאמר מעיד על רמת התקבלות מעמיקה והולכת של הקולנוע מבחינה תרבותית בקרב קוראי העיתון, וככל הנראה בקרב ציבור יהודי גדול .
* * *
בתרבות האמריקנית הכללית, בין שתי מלחמות עולם, הקולנוע הפך נפוץ ופופולרי מאוד, הוא היה מוצר תרבותי, אך גם ממוסחר ומתועש, הוליווד נחשבה לתעשייתית לעיתים אף פוליטית גם בעיני אומנים. בפרק שעניינו הרובד התרבותי של ההתקבלות של הקולנוע בקרב יהודים, באה לידי ביטוי התייחסותם של אומנים מוזיקאים, סופרים, משוררים לקולנוע, ובמקביל נדונה יצירתם הקולנועית של סופרים שהצטרפו לכתיבה תסריטאית, למחזאים שייעצו לבמאי קולנוע וגם לתמלילנים יהודים, כמו בן הכט ואיירה גרשווין, שהבינו קולנוע ושילבו את יצירתם במדיום הקולנועי. בפעילותם ויצירתם, גרמו לציבור יהודי רחב יותר להכיר טוב יותר את המדיום החדש,  ו'דרך' הצבת שמם לצד יצירותיהם בהקשר של הקולנוע, נתנו לקולנוע לגיטימציה בקרב יהודים כמו המחזאי ס' רפאלסון שכתב את 'זמר הג'אז' תחילה כמחזה שהפך לסרט מוצלח ופופולרי (1925), שעובד לסרט (1927). הרובד התרבותי עוסק גם במתח הפנימי בקרב הציבור היהודי, בין הרצון לשמור על קשר עם העבר הקהילתי והמשפחתי, עם המסורת והתרבות היהודית וייצוגיה המודרניים, לבין המשיכה לתרבות האמריקנית, לחיים מודרניים עירוניים, לחיי השכלה ורווחה כלכלית, להשתלבות בחיי החברה בכל הגילאים. תהליך התקבלותו בקרב יהודים ברובד זה, סלל את הדרך להתקבלות מעמיקה יותר ברבדים הדתי והחינוכי, בספירלת הרבדים.  

התקבלות הקולנוע ברובד הדתי
 הרובד התרבותי, הוא מדרגה קרובה מאוד לרובד הדתי בתהליך ההתקבלות של הקולנוע בקרב יהודים בארצות הברית. בין תרבות לדת מתקיימים קשרים הדוקים מבחינת תוכן ודרכי-צורות ביטוי ובמקרים רבים ניתן לראות חפיפה בהיבט המעשי של חגים, טקסים, טקסטים, מסורת, תלבושות ועוד, כך שההפרדה בין הרבדים עדינה מאוד וההקשר הוא לעיתים קרובות הגורם המבחין ביניהם. 
שלבי התקבלות הקולנוע ברובד הדתי עברו מהמעגלים ההיקפיים האוניברסליים לעבר המעגל הפרטיקולרי: תהליך ההתקבלות החל מקבוצות בציבור, מגישות וזרמים אוניברסליים יותר לפרטיקולריים, כמו יהודים חילונים, ללא התחייבות ושיוך דתי מובהק, שלא היו מחוברים לקהילה יהודית כלשהי אך שמרו על זהות יהודית, קראו עיתונות יהודית או היו חברים במועדונים חברתיים. בהמשך ניכרה ההתקבלות בזרם הרפורמי שהיה פתוח יותר להשפעות מבחוץ, הקונסרבטיבים, ריקונסטרציוניסטים, ואט אט לעבר האורתודוכסיה הליברלית בקרב יהודי ארצות הברית.
תהליך ההתקבלות במסגרת הרובד הדתי התפתח ללא כל הכוונה, אלא באופן ספורדי ובשולי הפעילויות הדתיות. הרמזים להתקבלות הקולנוע בתחום הדת היו כה מעטים, שיש שיאמרו כי אין בהם כדי להוכיח שלבים של התקבלות. בשל מיעוט המידע, אספתי את האזכורים הבודדים המעידים על תחילת התהליך והתבססותו האיטית. הצגה רציפה של מקרים בודדים אלה יכולה להצביע על התהליך הארוך והמפותל מהתנגדות מלאה והחלטית דרך צפייה והתרועעות סביב תרבות הקולנוע, דרך התפוגגות איטית של ההתנגדות בקרב הציבור, התקבלות בקרב רבנים רפורמים בעלי גישה אוניברסלית, התקבלות מינורית ולא בפרהסיה בקרב יהודים קונסרבטיביים ולבסוף גם התקבלות בקרב אורתודוכסים ליברליים. 
הקולנוע  כתוצר אומנותי ותרבותי, לא עמד בראש מעייניהם של יהודים בקהילות דתיות בעשורים הראשון והשני של המאה ה-20. בספרות שבדקתי, כמו, ירחונים, כתבי עת, ניוזלטר של קהילות ובתי כנסת בהם מופעיים נאומים או מאמרים של רבנים, דרשות של רבנים, פסקי הלכה, שאלות ותשובות, אין התייחסות לקולנוע, ומכאן שרבנים בעיקר אורתודוקסים אך גם קונסרבטיבים, השתדלו לחמוק מדיון בנושא הקולנוע, התעלמות המעידה על התרחקות, ניכור והתכחשות למציאות של ציבור רחב.  
בהתאם למגמה זו, לא מצאתי בכתובים, עדויות על איסור הילכתי, ללכת לקולנוע ולצפות בסרט, אלא דברים שעוסקים בנוהג הרצוי לדעת רב זה או אחר. דברי רבנים בנושא זה היו נדירים ביותר, ורובם הובנו בעקיפין מתוך מאמרי עיתונות או תגובות של קוראים. היעדרות זו היא בפני עצמה 'נוכחות', אמירה היסטורית והצהרת כוונות, בעת בה הקולנוע ממשיך לצבור קהל אמריקני אוהד, להשתכלל בתחום הטכנולוגי ולהרחיב את מנעד הנושאים, הדמויות, והאומנויות הנושקות לו. 
המודל היהודי-אמריקני בחיי הדת נתן עדיפות לרבני הקהילות, שנחשבו בעיני בני עדתם מורי דרך, קובעי מדיניות ומנהיגי ציבור עצמאיים, שאינם תלויים במוסד רבני כלל-ארצי, שכלל לא הוקם בארצות הברית. מציאות זו נבעה מסיבות עקרוניות ומעשיות, כמו מגוון הזרמים הדתיים, חוסר הניסיון של הרבנות האמריקנית בהשוואה לזאת האירופית, העיקרון האמריקני של ההפרדה בין דת למדינה, והמרחב הגאוגרפי הגדול, שהקשה על קהילות מרוחקות לשמור על קשר רציף ואקטואלי עם קהילות אחרות. אולם הצורך בתמיכה רוחנית ובסמכות הלכתית הביא להקמת מוסדות ארציים של זרמים דתיים שונים, כגון אלה של הרפורמים – UAHC (Union of American Hebrew Congregations), של הקונסרבטיבים – 'איחוד בתי הכנסת' (United Synagogue), של האורתודוקסים – כינוס יסוד של 'הפדרציה של הקהילות האורתודוקסיות' ושל התנועה ליהדות מתחדשת של הרב מרדכי קפלן. המוסדות הללו פעלו מתוך סמכות תיאולוגית והלכתית שניתנה להם מהקהילות, וקיבלו הנחיות ברורות מוועידות והתכנסויות של הרבנים. 
חוקרים שעסקו בהתפתחות הדת היהודית בארצות הברית לאחר ההגירה ההמונית, הגיעו למסקנה שמעמדם של רבני קהילות המוצא, מארצות ההגירה, דעך אחרי ההגירה בהשוואה למעמדם במזרח אירופה. קהילות רבות התפרקו ונפוצו ורבנים איבדו ממעמדם הדתי והסמכותי, לעיתים קרובות גם ממעמדם הכלכלי. 
בקהילות שמרניות וסגורות כמו הזרם האורתודוכסי, קינן חשש מנזקים בלתי הפיכים בעקבות חשיפה לחידושי המודרנה והשפעותיה, מה שהוביל להתנגדות גורפת אליה. מרבית הרבנים האורתודוכסים שהגיעו כמהגרים לארצות הברית, כמו משה ויינברגר (1940-1854) ויעקב דוד וילובסקי – הרידב"ז (1913-1845) התנגדו לדרכם של היהודים בארצות הברית שהנטייה להשתלבות בחברה הסובבת-אקולטורציה- מושכת אותם מאוד ובמיוחד את הצעירים, ועלולה אף להגיע להיטמעות-אסימילציה: שניהם טענו שרמת החינוך היהודי נמוכה ושהנהייה אחרי המודרנה 'רומסת' את היהדות.
כחלק מהעדרה של מועצת רבנות אחת מרכזית ליהודי ארה"ב האורתודוכסים, לא יצא קול קורא או הובעה עמדה דתית אחת כנגד צפייה בסרטים. ההנהגה היהודית האורתודוכסית ורבנים בערים מרכזיות צמצמו את התייחסותם לנושאי ההליכה לקולנוע ותרבות הקולנוע והעדיפו להתעלם מהם, אך הליכה לקולנוע לא נאסרה כמדיניות רשמית, אולי מכיוון ש'אין מטילין על הציבור גזרה שאינו יכול לעמוד בה'. הכחשת הקולנוע נתקלה בחומת המציאות, שבה כוחות דוחפים לצפות בסרטים, להבין את המדיום החדש וליהנות ממנו, וכך ילדים ונשים, צעירים ומבוגרים רצו והלכו לראות קולנוע בלי לבקש רשות. 
אחרי כעשור של מפגש בלתי אמצעי, בלתי מפוקח ובלתי מצונזר בין יהודים לקולנוע, חלה החמרה ביחס לקולנוע סביב השנים 1910-1909 בקרב ההנהגה היהודית הדתית והלא דתית שלא הביעה את דעתה במרבית המקרים על נושאים דתיים, והחלה מגמת השתקה, התעלמות והכחשה, שנמשכה כשני עשורים. מעולם לא הוכרזה סיומה של ההתעלמות, או על התקבלות מוצהרת של הקולנוע.
	ספרות שו"ת (שאלות ותשובות, responsa) היא ענף הלכתי יישומי, שבא לידי ביטוי מעשי בשאלות ותשובות שהופנו לרבנים, מקומיים ומרכזיים, שתשובותיהם הפכו כנהוג מדורי דורות להלכה ולנוהג שהכתיבו אורח חיים. לעתים קרובות השו"ת ניתנו כתגובה למציאות ולא כשאלה מקדימה, וכך אפשר למצוא שאלות המבקשות היתר לצפייה בסרטים, כשלמעשה מדובר בבקשה להיתר בדיעבד. בשאלות ותשובות מזרמים שונים בתקופה שבין המלחמות לא נמצאו התייחסויות לקולנוע אלא בעקיפין ובמרומז ובמקרים ספורים בלבד. מבדיקה בשו"ת בכתביהם של כ-30 רבנים, לרבות של הרב הקונסרבטיבי לואיס גינצברגושל הרב האורתודוכסי יעקב דוד וילובסקי (רידב"ז), לא נמצאה כל התייחסות לקולנוע. מכאן ניתן להסיק שקולנוע לא נדון בידי רבנים קונסרבטיבים ואורתודוכסים באופן יסודי, ורובם ניסו לחמוק מדיון מעמיק בו ובהשפעותיו. במידה והוזכר הקולנוע, הוא צוין כאחד הגורמים השליליים בחינוך הנוער והחברה היהודית בכלל. מתוך 300 שו"ת שהופיעו ב'עיתון יהודי', עיתון אורתודוכסי מודרני שהודפס עד 1966, רק שו"ת אחת עוסקת בנושא הקרוב לקולנוע. בהתייחסות מרומזת ועקיפה וגם יחידאית זו ללימוד תורה בעזרת 'מסך קסם' כלשהו, נעשה ניסיון לתת מענה לבעיה שנתקלים בה מורים דתיים. הזמן המדויק של מקור זה אינו ידוע, אבל משפתו אפשר להבחין שנכתב במחצית הראשונה של המאה העשרים.  
ההנהגה הדתית היהודית הדחיקה והתעלמה גם מהאפשרויות הטמונות בחינוך באמצעות 'סרטי בריאות', בחינם מטעם הרשויות, סרטים שהוקרנו בפארקים לעת ערב בערים גדולות ובעיירות. זאת, למרות שהמציאות הבריאותית בארצות הברית בשנים 1918-1910 הייתה קשה ביותר בשל מגפות כמו שחפת ושפעת.
אחד המנהיגים הדתיים היחידים שהחזיק בעמדה המתנגדת לקולנוע והביע אותה בגלוי באופן נחרץ היה הרב יחיאל אשרי. בשנת 1915 כתב אשרי שהליכתן של נשים עם ילדיהן לבית הקולנוע במקום לבית הכנסת מזעזעת את אמות הסיפין של כל קהילה יהודית מסורתית. אולם במשך כעשור נוסף לא נשמעה תגובה או הוראה מטעם רבנים שמרנים בנושא. ככל שחלף זמן לתוככי שנות ה-1920 הסוערות, נמשכה השתיקה.
הרב האורתודוקסי יעקב איסקולסקי ראה סכנה גדולה ב'ארץ החדשה' – סכנה מפילוג פנימי בין זרמים דתיים ומ'איומי המודרנה', כמו חידושי המדע והטכנולוגיה.  ספרו 'תרי"ג מצוות' מ-1926 היה בין הכתבים היחידים של אנשי דת בתקופה זו שאִזכרו בפירוש 'קולנוע'. הוא העביר את גישתו לנושא בדרך סיפורית, המקובלת ביהדות, שמתוכה אמורים הקוראים ללמוד לנהוג בדרכו:
מדובר על אדם שמנסה לשמח את ליבו, כאשר כל ימות חייו כעס ומכאובים מלא צער ויגון. דואג מאוד על חייו כי הולך הוא לבית מועד לכל מת, ואין לו בעולמו אלא לאכול ולשתות ולראות חיים נעימים ולהתענג בתענוגים. ליבו מלא קנאה ושנאה האוכלת את כל גופו, וכדי לפכח צעדו ויגונו, הולך הוא לבתי משחק ותאטראות, אשר שעה קלה באמת טובת דאגתו, כשיכור השמח ביינו עת מעטה וכאשר ייצא משם הדאגה תידבק בו מחדש ורע לו ורע לעולם...
מסקנתו המוסרית של הסיפור היא שהקולנוע משמח לרגע, אך הוא בגדר אשליה בלבד, כיוון שמיד בצאת האדם מבית הקולנוע הדאגות שבות ומכרסמות בו. עוד טרם הוצאת הספר לא קיבל הרב איסקולסקי את הקולנוע בזרועות פתוחות; הוא זלזל בנהירה של המונים, כולל יהודים, לבתי קולנוע, ואולי חששו לגורל גבולות הקהילה לכוחה לשמור על חבריה והדורות הבאים, היה עמוק יותר. 
גם מצד זרמים מעודכנים וקרובים יותר למודרנה, כמו הרקונסטרוקציוניסטים מבית מדרשו של מרדכי קפלן, לא הובעה הסכמה או הוראה לקבל את הקולנוע. עשור לאחר 'זמר הג'אז' (1927), סרט שעזר לרבים 'לחצות את הרוביקון" בנוגע להתקבלות הקולנוע, לא חלה תזוזה משמעותית ברובד הדתי: ב-1936 יצא לאור ספר ראשון המסכם את הכתיבה בעיתון של 'התנועה ליהדות מתחדשת' של קפלן. התפרסמו בו מאמרים בנושאי חינוך, תרבות ויהדות, אך  הקולנוע לא מוזכר בו אף לא פעם אחת. שנתיים קודם לכן, בספרו הקלאסי של קפלן 'יהדות כציביליזציה', מוזכרים מוזיקה, תאטרון וציור בפרק העוסק באמנויות בקרב יהודים – אך לא קולנוע. התייחסותו של קפלן לנושאים שונים הפכה למדיניות קובעת, כמעט הלכה למשה מסיני, בעיני הנמנים עם הזרם שהנהיג ובכך ככל הנראה השפיע על צאן מרעיתו. 
מנהיגים יהודים רפורמים היו הראשונים להתחיל לקבל את הקולנוע כעובדת חיים וכמציאות שיש להתמודד איתה, כמנהיגים של קהילות. רבנים אלה הכריעו, למעשה, כי יש לתווך לקהילותיהם את התרבות המודרנית, בלי להירתע ממנה או להתכחש לה, מכיוון שהיא עומדת להשתלב כל תחום ותחום ועדיפה הכנה מראש מאשר התכחשות, התעלמות או התנגדות טוטלית, המאפיינת את האורתודוכסיה והאולטרה-אורתודוכסיה ואת רוב הרבנים הקונסרבטיבים, במשך כל שנות ה-1920 כלל לא הזכירו בכתביהם את התופעה החדשה. לדוגמה, במסגרת פסטיבל סוכות של התנועה הרפורמית בניו יורק בשנת 1915, הובטח כי יוצגו סרטים על נושאים יהודיים במסגרת תנועת הנוער 'יהודה הצעיר', במקביל להרצאות של רבנים, שחלקם נעזרו בשקופיות.
גם רבנים אחרים לא נשארו אדישים לנושא. אחד המרכזיים שבהם היה יהודה לייב מאגנס, רב ומנהיג שפעל רבות בתחום הקהילתי, והתייחס לקולנוע בעבודתו במוסדות הארגון 'קהילה' בניו יורק. לדבריו, אחד הפיתויים השליליים המושכים בני נוער לדבר עבירה, בדומה לשיגעון הריקוד ששטף את ארצות הברית בשנים 1913-1910 היה הקולנוע, ולכן הוא פעל כנגדו. פעילותו וכתביו לא שינו את גישתו בנוגע להתקבלות בתחום הדתי; להפך – סמכותו הרוחנית כרב נלוותה לסמכותו החברתית-פוליטית, וכך גם בכתביו היו התאולוגיה וההלכה משניות לשאר פעילותו.  סביב 1912-1913 רבי י' ל' מאגנס, היה רב רפורמי מתון, ששינה בהמשך את דעותיו גם ביחס לקולנוע, אך בשלב בו הנהיג את 'קהילה' בניו-יורק, הוא סמך ידיו גם על גישתו של הפילוסוף ואיש החינוך, ג'ון דיואי, שהתנגד לשימוש ללא השגחה בקולנוע בקרב ילדים ובני נוער צעירים. על כך בהמשך, ברובד החינוכי.	Comment by Noga Kadman: של מי?	Comment by NIRONB4: 	Comment by NIRONB4: תיקנתי
עמדתם של רבנים מרכזיים אחרים כלפי הקולנוע הייתה שקטה ופסיבית יותר, כמו עמדתו של הרב מוריס רנסון מניו ג'רזי, שהחל להכיר את המדיום ב-1921, וקיבל אותו באופן פסיבי, מתוך הכרה שאי אפשר להתעלם ממנו, או להתנגד אליו לחלוטין.  כהיסטוריונית, במקרה זה כמו באחרים, ניתן ללמוד כי  'משלא לשמה בא לשמה'  – התנגדות רציונלית ומציאותית מתוך הבנה שאי אפשר לחסום ולהתנגד לחלוטין לתופעה החדשה. מאידך התנגדותו מעידה על הבנת ה'כשלים' הבעיות שעלול הקולנוע ליצור ומעידה על היכרות עם הקולנוע, ידיעה ומודעות שסללו חלק מהדרך לעבר התקבלות קולנוע בקהילה.
אחת מסדרת הדרשות הראשונות המעידה על התייחסות של רבנים לקולנוע ניתנה בינואר 1921 בפי רבי ד"ר רוזנאו, רב רפורמי מהקהילה הרפורמית 'בית אל' בפילדלפיה. לדעתו, התופעה החברתית הקרויה 'הליכה לבית הקולנוע' הפכה נפוצה מדי: יהודים משכבות אוכלוסייה שונות הולכים במהלך השבוע וגם בסופי שבוע לראות סרט בהרכב משפחתי מלא, כמעשה של הפגת שעמום, מנוחה למחשבות, צפייה בדרמה ספרותית מזככת וכו'. ילדים צעירים רצים לקולנוע מבית הספר ומבלים בו שעות רבות, ללא השגחת הוריהם או מבוגר אחר. כאיש דת, מנהיג קהילה ואיש רוח משכיל, ראה רוזנאו תופעה זו בחומרה רבה, שכן לדעתו היא פוגעת בטווח הארוך בכישוריהם של הילדים, בתרבותם ובהשכלתם, וחמור מכך – בנפשם הרכה. עדותו של הרב אולי מוגזמת מעט, מכיוון שנועדה לשכנע, אך ברור כי הוא מזועזע מהתופעה שתיאר. 
ככל שנקפו השנים, התקבלות הקולנוע נעשתה אקטיבית יותר ורלוונטית לפעילותם ולעמדותיהם של הרבנים הרפורמים, שהחלו לצפות ולהשתמש בסרטים ולהיות שותפים פעילים בקרב יוצרי קולנוע, לא לצרכים מסחריים אלא כדי שיוכלו לבקר אותו ולהנחות את קהילתם. בחירתם נבעה מן ההבנה שהשפעת התופעה גדולה בהרבה ממה שהיה אפשר לשער בתחילת העשור, ובוודאי לפני מלחמת העולם הראשונה. הראשונים שבהם היו סטפן וייז ואדגר מגנין, שפרצו דרך בשאלת המודרנה והיהדות, במיוחד בנוגע להתקבלות הקולנוע. הם היו רבנים ותיקים ובעלי מוניטין והשפעה רבה בקהילותיהם – וייז בניו יורק ומגנין בלוס אנג'לס – וגם ברמה הארצית בשלהי העשור השני של המאה ה-20, והגיעו לתובנת ההתקבלות של הקולנוע לפני מרבית הציבור ומנהיגיו, מכל הזרמים. הם קבעו סטנדרט חדש של התקבלות הקולנוע בקרב יהודים והיו הראשונים מבין הרבנים שיצאו בראש חוצות והביעו את עמדתם החיובית בנוגע לשילוב הקולנוע בחיי הקהילה היהודית. 
בראש המעבר לשלב ההתקבלות האקטיבית ניצב מגנין (1890-1984), שסיים את הכשרתו הרבנית בהיברו יוניון קולג' ב-1914. בשנים 1919-1915 פעל מגנין בקהילת 'בני ברית' בלוס אנג'לס, ולאחר מכן המשיך לכהן כרב ב'טמפל שדרות ווילשיר' בלוס אנג'לס. מגנין היה קרוב מאוד לתעשיית הסרטים ולפעילות האמנותית בהוליווד והיה בה אישיות מוכרת. במאי 1919, בדרשת יום שישי בפני קהל מאמינים בבית הכנסת בלוס אנג'לס, זמן לא רב לאחר המלחמה הגדולה, דיבר מגנין על חשיבותם של הרגשות בעולם כפתח לתקווה: 'יום יבוא והרשעים המרגישים כמנצחים ירדו לתחתית ובעלי הרגשות, האנשים הטובים, יזכו מהקדושה והקשר לאל, יזכו בהשראה והדרכה מהעבר, ויאפשרו לנו לאהוב וליהנות מההווה''. כדוגמה לאהבה, לרומנטיקה ולאופטימיות שיש בעולם הציג מגנין את הסרט 'סינדרלה'. הסרט יצא לאקרנים ב-1914, ולכן סביר להניח שהיה מוכר לקהל. בדרשה חלוצית ויוצאת דופן זו הקדים מגנין את מרבית הרבנים מכל הזרמים בארצות הברית, והשפיע בדבריו על קהלים בקרבתו ובגישתו הדתית רפורמית,  גם בנושא קולנוע וסרטים.
השילוב הדרשני שיצר מגנין בין נושאי דת וחברה לבין הקולנוע בא לידי ביטוי בדבריו ובמעשיו בשנות ה-1920. מודעותו וערנותו לנושא הקולנוע, וכן קשריו האישיים עם במאים, שחקנים ומפיקים, אפשרו לו להביע עמדה חריגה בנושא בהשוואה לרבנים רפורמים אחרים זימנו לו ב-1925 אפשרות להשפיע על ססיל דה מיל, במאי ומפיק עצמאי, עשיר ובעל כוח השפעה גדול בעולם הקולנוע האמריקני. דה מיל הזמין את מגנין להשתתף ב-1925 בוועידה של אנשי דת לקראת הפקתו של הסרט מלך המלכים, על חיי ישוע ומותו, שיעלה לאקרנים שנתיים מאוחר יותר. הוועידה עסקה בשאלות שהציב דה מיל: מה ראוי להקרין בסרט על חיי ישוע ומה לא ראוי? מה ייצג באופן אמין והגון את דמותו ולא יפגע במאמיני הדתות השונות? מגנין תמך בסרט ובהקרנתו בפני הציבור, כולל הציבור היהודי, והיה מעורב מאוד בוויכוח הציבורי הגדול שהתנהל סביבו, בשל התמונות והסצינות המתארות את צליבת ישו וההאשמות האנטישמיות שהופיעו בציבור הכללי. הקישור שנעשה בין יהודי ימי בית שני לבין יהודים בארצות הברית בסוף שנות ה 1920, עורר חשש רב בקרב ארגונים ויחדים יהודים, וכעס רב על הבמאי שהעלה 'שוב' את הנושא. 
הדמות המנהיגותית הדתית המוכרת יותר בקרב יהודי ארצות הברית בעשורים הראשונים של המאה הקודמת הייתה רבי סטפן וייז (1949-1874), שיצר קשרים רבים עם אנשי אמנות וקולנוע וזכה להשפעה רבה ביותר. וייז הקדיש זמן רב ומאמץ למציאת היתרונות שיש במודרנה בעבור יהודים בחינוך ובתודעתם כקהילה וכפרטים. הוא תמך בשילוב חידושי המודרנה, לרבות הקולנוע, ביהדות, והתנגד להתכחשות לקיומם או להתנגדות חסרת פשרות כלפיהם. הוא נהג כמנהיג עצמאי ומקורי בהתמודדותו עם חידושי הקולנוע כתופעה תרבותית שסחפה רבים בקהילה היהודית בערים הגדולות. בצעד חריג מעין כמותו סימן וייז גישה שונה וחדשה לחלוטין מצד מנהיג יהודי-דתי כלפי הקולנוע. עמדתו החלוצית והאמיצה 'יצאה לאור' ב-1923, כשנתן את אישורו להתקנת מכונה להקרנת סרטים בבית הכנסת Free synagogue בניו יורק, שבו נהג לשאת את דרשותיו. המכונה הותקנה בתרומתו של המפיק היהודי אלפרד זוקור. התכתבות שהתנהלה באותה שנה בין משרדו של וייז למשרדו של זוקור מעידה על היעדר כל דרמטיות של התהליך מבחינת המכותבים: המכתבים היו ענייניים ואף לאקוניים, כאילו נסובו על עניין של יום-יום. מעשה זה בלב ליבה של יהדות ארצות הברית בניו יורק מעיד על התקבלות הקולנוע בקרב חלק מאנשי הקהילה הרפורמית, המהגרים הוותיקים בעלי רמת החיים הגבוהה ביותר, אנשים שהיו מחוברים ומקושרים מאוד לשכבות האינטליגנציה וההנהגה האמריקנית בשנים ההן. ואולם עמדה חלוצית זו אינה יכולה להעיד על כלל הציבור הרפורמי דאז, שכן רבים ממנו היססו. בשל גישתו הליברלית בתחום הדת רבים ראו בוייז מורה דרך, אך דבריו בעד שילוב המודרנה בחיי היהודים ובנושא היחסים שבין יהודים לנוצרים בארצות הברית, אותם ביקש לטפח וליצור קירבה בין פרוטסטנטים ליהודים ליברלים, במיוחד בנושא הקולנוע, עוררו גם התנגדויות.
 הדרשה נוצרה כאמצעי רטורי חד פעמי, שנועד להעברת מסרים ממנהיגי הקהילה לצאן מרעיתם. וייז ורבנים רפורמים אחרים פרסמו את דרשותיהם בכתב, כדי להביא לידי ביטוי בפני הקהילה והדורות הבאים את עמדותיהם והגותם בענייני יומיום ובנושאים עקרוניים מוסריים ואחרים. אמנם החלטותיו של וייז מצביעות על תמיכה בשימוש בקולנוע, אך בדרשותיו לפחות עד 1929 הנושא לא מופיע.  אולם אומץ לבו ועצמאותו של וייז ביחס לקולנוע, והחירות שהרגיש לבטא את דעותיו בנושא זה, לא באו לידי ביטוי בקובץ הדרשות שהפיץ ב-1921-1929 תחת הכותרת New Synagogue Pulpit, בקובץ דרשות חשוב זה בהווייתה של הקהילה הרפורמית הליברלית בניו יורק, לא הזכיר וייז את הקולנוע, אולי משום שהנושא היה שנוי במחלוקת באותה עת.
וייז, שהיה מהראשונים שהביעו נכונות לשלב את תחומי הוויזואליה והאמנות בחיי קהילתו בניו יורק, הוזמן ב-1924 לייעץ ולהנחות ועדות ולשכות חינוך של הקהילה היהודית, למשל  בשיקגו, כדי לדון בנושא החינוך בכלל ובקרב יהודים בפרט והצנזורה על סרטים. ב-1927, כחצי שנה לפני שהחל הוויכוח הציבורי הסוער והמתוקשר על הסרט 'מלך המלכים', הכריז וייז בקול רם וצלול שצריך לראות את הסרט, גם אם הוא קשה לצפייה, מכיוון שביכולתו ללמד כל יהודי על עמדת הכנסיה כלפי יהודים, על תולדות ישו  והשליחים, בהם מחזיקים שכניו במיוחד הנוצרים, בין השאר כדי לחזק את עמידתו וחוסנו הדתי מול האשמות שהם מעלים נגדו.  וייז שימש יועץ גם לחברות נוצריות שביקשו להפיץ סרטים בקרב יהודים ו/או לחברות שביקשו לשמוע את דעתו בנוגע להפקת סרטים על נושאי דת בארץ הקודש. לדוגמה, מכתב מיום 23 באפריל 1928 ששלחה אליו חברת Religious Films: ד"ר וויז היקר, אנחנו מעוניינים בחוות דעתך ביחס ל'חברה לסרטים דתיים' והשימוש בהם באופן ראוי ואפקטיבי על ידי מתודה להנחייה של לימודי דת...כאשר העבודה על הסרטים תושלם, נוכל לשלוח אותם לכנסיות, בתי ספר ואירגונים לילדים במחיר נמוך...אנו נעריך זאת מאוד, אם תוכל לכתוב לנו כמה שורות הכוללות את התייחסותך ומחשבותיך כבעל סמכות רוחנית ודתית.." בכבוד ,הכומר ל.א. וולטינג, נציג 'סרטי דת'.
Dear Dr. Wise, We would like an opinion from you concerning our Religious Film movement, as an efficient and effective method of religious instruction…. When the pictures are finished we will be able to send them to churches, schools and kindred organizations at a very nominal cost…. We would appreciate it if you would write us a few lines telling us just what you think of this movement both from a spiritual and practical standpoint."    Rev. L.E. Welting Religious Films.	Comment by Noga Kadman: עדיף לתרגם את החלקים הרלוונטיים
בשנות ה-1930 פעלו בארצות הברית ללא לאות גורמי צנזורה מטעמים נוצריים, מוסריים ושמרניים, כדי למנוע מילדים ומבני נוער את הצפייה בסרטים. עקב כך הוקמה מועצה שמרבית חבריה היו אנשי דת מקומיים ולא אנשי מקצוע. אנשי המועצה ביצעו סקרים ומחקרים פסאודו-מדעיים ופסיכולוגיים על השפעתה המזיקה של הצפייה בסרטים, והפיצו את מסקנותיהם בקרב אנשי דת מכל הדתות, כולל יהודים, ובקרב הציבור הרחב. בראשית שנת 1932 קמה בניו יורק ועדה מקצועית שחבריה אנשי מדע ואנשי דת (Motion Picture Research Council), בראשות הכומר ויליאם ה' שורט, אשר ביקשה לחקור את השפעת הסרטים על ילדים ועל תחום החינוך, הלימוד וההוראה, למשל בשאלה האם ילדים הופכים פחות סקרנים בגלל צפיה בסרטים? או משתעממים מהר יותר מספרים בגלל המוצר המוגמר שנראה בסרט? שאלות החוזרות בימינו, בנוגע לילדים מול המסכים האישיים. בשל הבנתו בקולנוע וגישתו החיובית אליו, ביקשו גורמים נוצריים שונים מהרב וייז להימנות על חברי הוועדה המקצועית. וייז הסכים לעזור לוועדה במידת הצורך בכתיבה מרחוק, למרות שלא התלהב ממחקריה. בכתביו לא הבהיר וייז האם התנגד לעמדתו של הכומר שורט, שביקש לצנזר ולפשט כל מורכבות בסרטים עד כדי דלות, או שמא נבעה הימנעותו מהשתתפות פעילה בוועדה מחוסר זמן, כפי שכתב לשורט. עצם הקמתה של הוועדה מעיד על קשיי ההתקבלות של הקולנוע בקרב אנשי דת לא יהודים עדיין, גם תחילת שנות ה-1930.
אחד ממתנגדי הצנזורה הנוצרית החריפה היה ד"ר גולדסמיט, ששימש כראש ה-Society of Motion Pictures Engineers.  גולדסמיט (יהודי במוצאו) התנגד לגישתם של הצנזורים הנוצרים ויעץ לוייז להימנע משיתוף פעולה עם קבוצה שמרנית זו, כיוון שאין להם הוכחות מדעיות לטענותיהם שהסרטים פוגעים בשכלם של הילדים. בנימין דה קסירר, חבר הוועדה הלאומית (כלל אמריקנית י'א-ק) לחופש מצנזורה, החרה-החזיק אחרי גולדסמיט, הפנה את תשומת ליבו של וייז לעובדה שהכומר שורט אינו מומחה לחינוך או פדגוג מוכר אלא איש דת, הביע את התנגדותו לפעולת הכומר ובו בזמן האדיר את חשיבותו של הקולנוע:
I, as a contributing member of the National Council on Freedom from Censorship, therefore ask you to give the enclosed [Goldsmith's letter Y.O-K] your serious attention and not to lend yourself to any activities which have for their purpose the extension of the censorship over the greatest form of entertainment and popular mental hygiene yet given to the world-the motion picture.	Comment by Noga Kadman: 	Comment by Noga Kadman: עדיף לתרגם לעברית את החלקים הרלוונטיים ולשלב בגוף הטקסט
אולם וייז, התמיד בדרכו החופשית העצמאית, סירב ללחצים שהופעלו עליו להימנע מעמדה כה ליברלית כלפי הקרנת סרטים במוסדות חינוך. עמדתו היתה עקבית ואף השפיעה על קהילות רפורמיות. 
בצד זאת, היו מנהיגים דתיים, כמו הרב הרפורמי אבא הלל סילבר, שגינו ב-1932 את ההליכה לקולנוע וכינוה פעילות לא מכובדת, בדומה להליכה לקזינו, לשוק או לאולם ריקודים, שסביבו רוחשת פעילות לא מוסרית, על סף העבריינות. 
בשנות ה-1920 וה-1930 היה עיסוק בהתקבלות הקולנוע בתחום חיי הדת רק בשולי הדיון הציבורי על גבי דפי העיתונות, תוך כדי דיונים על נושאי זהות ותרבות יהודית. בכל זאת, מקריאת דרשות, ספרים, ניירות עמדה ומאמרים של רבנים – נראה שהוא הטריד אנשי רוח ודת. עם זאת, במרבית הקהילות לא נערך דיון יסודי ומעמיק בשאלת הקולנוע, ועל-פי רוב התקבלה בהן החלטה מעשית לגבי חשיפת הקהילה לקולנוע, בהתאם להערכה של צורכי הקהילה. לדוגמה, בקהילה הרפורמית 'בית אמת' באולבני שבניו יורק, התמנה הרב מוריס רנסון לרב הקהילה ב-1921 ושימש בתפקידו זה עד שנת 1929. מהשנה הראשונה לכהונתו קידם הרב חידושים טקסיים ותרבותיים בתחילה ודרבן לכך את בני קהילתו. מעמדו כמנהל המרכז היהודי המשולב, המורכב מפעילות דתית בבית הכנסת, פעילות חינוכית בבית הספר הצמוד, ופעילות חברתית במרכז הקהילתי, הגדילו ביותר את השפעתו. רנסון שימש גם כמנהל בית ספר, ובזכותו גדל בשנות ה-1920 מספרם של חברי הקהילה והוכפל מספרם של התלמידים בבית הספר. בספרה הרשמי של קהילת אולבני משנת 1921 לא מוזכרים סרטים, אך בדרשתו לקראת חג הפסח ב-1921 טען רנסון בפומבי כי הקהילה צריכה לעשות כל מה שנחוץ כדי לעורר את הציבור היהודי למחשבה על הרעיון שמאחורי 'סדר פסח', כולל שימוש ב-moving pictures, עיתונים, פמפלטים ולוחות מודעות.
בחיפושים בתיקי וספרי קהילות לא נמצאו מקרים דומים ומוקדמים יותר למקרה של רנסון, ואפשר להניח כי בשנות ה-1920 חששו מרבית הרבנים, גם הרפורמים שבהם, להודות כי נעשה שימוש בסרטים במסגרת קהילתית ממוסדת. פער זה מעיד על שלב ביניים בנוגע להתקבלות הקולנוע ברובד הדתי, שלב שבו נהגו מנהיגי הדת להסתיר מקהלם את המציאות, את העובדות בדבר צפייה בסרטים לימודיים, במסגרות חברתיות כמו פנימיות או לימודי אחר הצהרים, או בדבר אמירות של רבי ס' וויז בו ידובר מאוחר יותר בפרק זה. בשלב זה נמצאו קהילות יהודיות נוספות שבהם טרם הייתה התקבלות מלאה של הקולנוע, כאשר החשש מהמדיום, המוסכמה הלא סמויה אך לא מדוברת, גברה על הרצון לשלב אותו בפעילות קהילתית כפי שחלקים בציבור הצביעו ברגליים כאשר הלכו לראות סרט. בשלב של התקבלות הקולנוע ברובד הדתי, הופיעו דברי רבנים בנושא שימוש בקולנוע או התייחסות לקולנוע, בעוד, כפי שהוזכר קודם לכן, רבנים נהגו במשך שנים להתעלם מהנושא, בהמשך, לקראת מחצית שנות ה-1930 חל שינוי בגישה לקולנוע ברובד הדתי.	Comment by Noga Kadman: על סמך מקרה יחיד זה אפשר להסיק לגבי מרבית הרבנים?והאם בקהילתו של רנסון אכן עשו שימוש בסרטים? כי זה לא מוזכר קודם, רק מה שאמר בדרשתו לגבי הצורך לעשות כן	Comment by NIRONB4: בהתבסס על חיפושים במגוון מקורות  בתקופה זו והיעדר הוכחות להתקבלות
רבנים רפורמיים היו מהראשונים שדנו בנושא הקולנוע בראשית שנות ה-1920. בוועידתם הכללית, שנערכה ב-1922 או 1923, הוקמה ועדה מיוחדת מעין ועדת משנה, של רבנים לדון בנושא הקולנוע. מטרת הוועדה, כפי שהגדיר אותה יושב הראש שלה בוועידה השנתית של 1924, היתה ניסיון לייצב ולבסס מבחינה ערכית את מערכת היחסים של הקהילה הרפורמית עם תעשיית הקולנוע. יושב הראש אף העיד שהדו"ח הראשון  של הוועדה מ 1924, התקבל באופן חיובי, וביקש לאפשר לה להמשיך בעבודתה. 
Its influence has been effective in curbing the salacious tendency of some producers, in raising the tone of motion pictures generally and arranging for educational films to be given at special children's matinees.[footnoteRef:10]	Comment by Noga Kadman: לתרגם ולשלב בגוף הטקסט [10: ] 

עבודת הוועדה ב-1924 כוונה להסדרת הקשרים עם מפיקי סרטים, מפיצים ובעלי אולמות קולנוע, בנוגע להקרנת סרטים חינוכיים לילדים בקהילה. יש בכך עדות להתקבלות הקולנוע בקרב חלק מאנשי דת רפורמים. עם זאת, בוועידת הרבנים הרפורמים הכללית שנערכה ב-1924 נאמר שאותה ועדה בנושא הקולנוע והחינוך היהודי עומדת לפני סיום כפוי של תפקידה, ורק בקשה מיוחדת של יושב הראש שלה אפשרה את המשך עבודתה. מכאן ניתן להסיק שבקרב הרפורמים כאיגוד ארצי בתקופת שנות ה -1920 עדיין הייתה התנגדות רבה לקולנוע, וגם ניסיונות הועדה לא צלחו בשלב זה. 
המגמה הרווחת בקרב הרבנים הרפורמים הייתה, בשלב זה, לא לעסוק באופן ישיר ומודע בנושא הקולנוע, אולם הם לא התנגדו אליו באופן מוחלט. היהדות הרפורמית, כזרם דתי, לא הייתה בשלה באמצע שנות ה-1920 להכריע בשאלה אם היא ממליצה לקהילות לשלב קולנוע בפעילותן. הרובד הדתי, של ההתקבלות הושלם טיפין טיפין, בהתאם לכל זרם וזרם, במהלך שנות ה 1930 ועד סיומם. 
...	Comment by Noga Kadman: חסר כאן הרבה מידע עובדתי – מתי כן הושלמה ההתקבלות ברובד הדתי בקרב הזרמים השונים?	Comment by NIRONB4: הוספתי
* * *
בראיה היסטורית, שנת  1927 בה יצאו לאקרנים שני סרטים מרכזיים הנוגעים לקהילה היהודית בארצות הברית ואולי אף בעולם, לצד תגובת הציבור הכללי והיהודי לשני הסרטים, היתה נקודת ציון משמעותית בהתקבלות החברתית התרבותית וראשיתה של ההתקבלות הדתית, בקהילות רפורמיות, בסוף שנות ה 1920 החל שימוש ושילוב הקולנוע בפעילות קהילתית, אלא שבקהילות יהודיות אחרות קונסרבטיביות ואורתודוכסיות המשיכה ההתנגדות לשילוב הקולנוע. בקהילות אלה, נמשך תהליך ההתקבלות לתוככי העשור ועד שלהי שנות ה-1930 וראשית ה 1940. 
הרובד הדתי נושק לרובד החינוכי בכל קהילה וזרם. הרובד החינוכי, הוא השלב המהותי ביותר בתהליך ההתקבלות וגם על ציר הזמן, בואכה אמצע-שלהי שנות ה 1930 . טענתי היא שהתקבלות מלאה של הקולנוע השלמת התהליך בקהילה היהודית, מחייבת השלמה וקבלה בתחום החינוכי כולל מוסדות, תקציבים, ותכניות הלימוד שלה, קרי שילוב הקולנוע עבור הדור הבא. הפעילות הדתית בכל קהילה השליכה על חיי הרוח ועל חיי המעשה של חברי הקהילות. חשובה לא פחות היא קבוצה גדולה של יהודים, שאל שמרו על קשר יומיומי או דתי צמוד ואף לא חינוכי עם הדת, אך שמרו על קשר עם הקהילה ברמה התרבותית, כאילו בית הכנסת היה מרכז פעילת מקומי בדמות 'בית העם' או 'מתנ"ס. בהקשר זה, אירועים רבים במרכזים אלה, התקיימו בצמוד ובהקשר לחגים יהודיים אזי, גם מי שלא היה דתי, הגיע כדי לחוש שותפות והמשכיות תרבותית. לקבוצה זו לרוב, על פי מאמרים בעיתונות קהילתית לאו דוקא דתית, ניתן ללמוד, שאלה לא התנגדו לשילוב קולנוע בפעילות לכבוד חג חנוכה בקהילה.




התקבלות הקולנוע ברובד החינוכי 	Comment by Noga Kadman: החלק הזה היה מאוד לא קוהרנטי, עם הרבה חזרות וסתירות וערבוב בין נושאים ותקופות. בתיאור השלבים השונים היה מאוד קשה להבין במה מדובר. ניסיתי לסדר. עדיין יש סתירות, אי בהירויות וחוסרים שהצבעתי עליהם לאורך הפרק
 החינוך היה  ה'אתרוג' של כל קהילה יהודית מאז ומתמיד, ובתפיסתם של כל הזרמים היהודיים בארצות הברית (מסורתיים לא משוייכים, רפורמים, קונסרבטיבים, ריקונסטרוקציוניסטים, אורתודכסים-ליברליים, ובוודאות גם בקרב חרדים, שאינם כלולים במסה זו), חינוך הוא החשיבה הדאגה, ההכוונה, השמירה על מאפייני הקהילה גם בדורות הצעירים, על ידי עיצוב פעיל של המסגרות לכל הגילאים, אופני הכשרת המורים, וקביעת תכני הלימוד ומתודות ההוראה- קרי -הפדגוגיה.
במשך כחצי יובל שנים, נמשך תהליך ההתקבלות של הקולנוע ברבדים החברתי התרבותי והדתי בקהילות, במהלכן הקולנוע סומן על ידי החברה האמריקנית ובתוכה היהודית, כטכנולוגיה ותרבות שהן ביטוי מובהק למודרנה, שלעיתים קרובות, מאיימת על שלמות תפיסת העולם המסורתית והקהילתית היהודית. 
	הרובד החינוכי ככלל ובקרב יהודים בארצות הברית, פרוש על פני שדות רבים, כמו, הגות, פדגוגיה ודידקטיקה, מבנה מערכתי של חינוך קהילתי במדינה דמוקרטית, הכשרה מקצועית להוראה, חינוך לא פורמלי. שדות פעילות אלה העסיקו את מערכת החינוך הקהילתית בקרב יהודי ארצות הברית, ומעליהם ריחפה במהלך שנות ה 1930 בין השאר גם שאלה של התקבלות הקולנוע, שהיוותה חלק משאלת ההתייחסות למודרנה בקרב זרמים דתיים שונים, לצד כוחן של קהילות לשמור ולקיים את מערכת החינוך היהודית העצמאית, כך שתהיה נפרדת מהחינוך הכללי במדינה.
על מנת לבחון את התקבלות הקולנוע ברובד החינוכי, בחנתי טקסטים, כמו דוח"ות שנתיים של פעילות, סיכומי ישיבות, תוכניות לימוד, ספרי לימוד, תוכניות עבודה, של מוסדות החינוך כמו: לשכות חינוך יהודי עירוניות, ועדות חינוך בזרם דתיים וחברתיים. לעתים קרובות יותר השתמשו במילים כמו Visual aids, new educational material, slides, special material.  בשנות ה-1930 המילים הנפוצות יותר בהקשר זה היו   modern technology או  educational technology, מבלי להזכיר סרטים או קולנוע במונח המוכר- סינמה או movies. 
חלק מהכותבים שבחנתי, כמו יהודה לייב מאגנס, סטפן שמואל וייז, מרדכי מנחם קפלן, שמשון בנדרלי, אלכסנדר דושקין, בן רוזן, יצחק ב' ברקסון ועמנואל גמורן, שהשתייכו לזרמים ליברליים, אזכרו מעט את הקולנוע. עמדתם החינוכית השפיעה על ההנהגה בקהילות ועל האידאולוגיה החינוכית שנקבעה בסופו של תהליך, כולל ביחס לשימוש בקולנוע. כשהעמיקה ההתקבלות, צוינו סרטים, או אוזכרה הקצאת משאבים להקרנה, בכתבי מנהיגי קהילות, מנהיגים חינוכיים, מנהלי מוסדות חינוך.  מאוחר יותר נעשה שימוש בסרטים במוסדות חינוך, ולבסוף ניתן גם הסבר עם לגיטימציה לשימוש בסרטים. 

מערכת החינוך בארצות הברית	Comment by Noga Kadman: יש בחלק זה קצת חזרות, אפשר לקצר
הקמת מערך בתי הספר הציבוריים בארצות הברית באמצע המאה ה-19 נבעה מהצורך שיצרו גלי ההגירה ממרכז אירופה בשנים 1850-1830: החינוך הציבורי היה אז האמצעי היעיל ביותר לפיתרון בעיות התעסוקה ולהכשרת תלמידים לעבודה, ובמיוחד לשיפור יכולתם של המהגרים להיקלט כעובדים וכאזרחים במפעלים, במכרות ובחקלאות. כך שמטרתם העיקרית של מוסדות החינוך הייתה סוציאליזציה מהירה והכנה לשוק העבודה. מערכת החינוך, ובעיקר בתי הספר הציבוריים אשר קלטו תלמידים רבים, היו בית יוצר של אזרחים חדשים, יעילים ויצרניים בארצות הברית כמדינה מודרנית.
בסוף המאה ה-19, לנוכח גלי ההגירה הגדולים שהגיעו למדינה הצעירה, התגבשו ההבנה והצורך שיש להנחיל למהגרים החדשים שפה אחת, חוק אחד ונורמות והרגלים חברתיים ותרבותיים משותפים במסגרת מדיניות אנגלו-קונפורמית. החינוך הציבורי שינה גישות ישנות והנהיג רפורמות, כדי להתאימו ולתפיסות העולם והמציאות החדשות. מרבית הגישות שאומצו היו בעלות גוון ליברלי-פלורליסטי, עם דגש אמריקני וואספי (White-Anglo-Saxon-Protestant) כבר בחוקתה (1787) צידדה ארצות הברית בפלורליזם וליברליות, ובהתאם התפתחו בכל קהילה מוסדות חינוך ב'תבנית נוף מולדתה', מבחינת 'רוח התקופה' ומבחינה אידאולוגית ותרבותית. כך, מיעוטים אתניים ודתיים שלא קיבלו מענה ישיר לצרכיהם במערכת החינוך הציבורית ייסדו לעצמם מערכת חינוכית ייחודית משלהם.
החוק הפדרלי בארצות הברית קבע דרישות מינימליות בתחום החינוך, ובידי כל מדינה בפדרציה נותרו סמכויות נרחבות בתחומי התרבות והחינוך ביחס לתושביהן. המסד לאידאולוגיה, לחקיקה ולמדיניות החינוכית-פדגוגית התבססו על עיקרון ההפרדה בין דת למדינה, עקרונות המודרניזם והרצון בהכשרה לעבודה יצרנית. מערכת החינוך האמריקנית הורחבה באמצעות גורמים פרטיים, כגון קבוצות דתיות, ארגונים אזרחיים, עירוניים וקבוצות אתניות, שיצרו מסגרות חינוך פרטיות. בעלי ממון השקיעו כספים בחינוך ובנו מערכות אוניברסיטאיות למחקר ולהוראה, שהפכו ברבות הימים לבסיסי ההשכלה ברחבי ארצות הברית. 
כמדינת מהגרים, נוצר בארצות הברית הצורך לקבוע עתיד משותף ומוסכם לבני אדם שלא חוו עבר משותף ושלא היו להם שפה או תרבות משותפת. אזרחי ארצות הברית הוותיקים שאפו ליצור בארצם מתווה לאומי אזרחי-פוליטי משותף, וממשלתם קבעה לה כיעד לקלוט את המהגרים, לקדם את השתלבותם, ולהפכם לתושבים יצרנים, צרכנים מוצלחים ואזרחים טובים מן השורה. הרעיונות של 'חברה אנגלו-סקסית', 'כור היתוך' או 'רב תרבותית', שעמדו במרכז הדיון הציבורי בשנות ה-1920 וה-1930, עסקו במהות המעצבת של החברה האמריקנית והשפיעו על הדרכים לקליטת המהגרים. החינוך נתפס כאחת הדרכים העיקריות לגיבושה ולהבנייתה של החברה האמריקאית, שהיא חברה אזרחית שאין בבסיסה מכנה משותף אתני או דתי. חשיבותו הרבה של החינוך נבעה מהתפיסה שבכוחו לשנות ולעצב את האדם כדי שיהיה אזרח מועיל ויצרני, להביא לביסוסה של החברה החדשה ולקבוע את אופייה.
מראשית המאה ה-20 התמודדה מערכת החינוך האמריקנית עם בעיית יסוד – הנחלת השפה האנגלית למהגרים החדשים. מכשול לשוני ותרבותי זה העסיק את הפדגוגים בתקופה זו והניע אותם לחשוב על הדרכים הטובות והיעילות ביותר להתגבר עליו. רבים בקהילה החינוכית המשיכו בדרך המוכרת של לימוד השפה באמצעות קריאת טקסט, וגישתם נשארה איתנה עד שנות ה-1930. ואולם צורכי השעה – הגירה גדולה מארצות רבות בזמן קצר – הביאו מסוף המאה ה-19 גם להמצאה או יישום גישות חדשניות ורעיונות דידקטיים יצירתיים ללימוד השפה האנגלית, כמו 'אנגלית באנגלית', דרך הוראה חדשנית, בה נלמדת שפה חדשה בשפה עצמה, ולא בשפת הלומדים המקורית, או שימוש באמצעים ויזואליים שלא הצריכו קריאת טקסט, כדי להקל על לימוד השפה ועל הבנת המסרים העיקריים בנושאים יסודיים כגון היגיינה, חיי משפחה, צרכנות וכן הלאה. 
חינוך יהודי בארצות הברית
עד המאה ה-17, בחברה המערבית ובוודאי באזורים אחרים בעולם, ילדים לא הוכרו כקבוצה נפרדת, הזקוקה לתמיכה או לחינוך, מכיוון שתוך זמן קצר –בגיל 9-8 לערך, הם הצטרפו למעגל העבודה בחקלאות הביתית או במלאכה. עם זאת, בקרב קהילות בודדות, כמו אצל היהודים, חינוך כלל הבנים קיבל עדיפות גבוהה עוד בעת העתיקה. חשיבות החינוך לא חלה על בנות ונשים, שלגביהן אפילו הוטלו איסורים על למידה, בוודאי של כתבי הקודש. חינוך לבנות בקהילות יהודיות היה מאוד נדיר מטעמים של צניעות, שמירה על תומתן, הקטנה ודלדול כוחן. בחברה היהודית הטרום-מודרנית באירופה, עוד בטרם נפרצו מחסומי ושערי ה'גטו היהודי' הימי ביניימי, מעמדו של החינוך היה מרכזי יותר מאשר בחברה האירופית הכללית.[footnoteRef:11] חינוך הדור הבא הוכר כתפקידם הסוציאליזטורי של ההורים, עם עדיפות לאב. לאם היה תפקיד חשוב בהנחלת השפה והתרבות טרם הכניסה ל'חדר' וגם בהמשך, אך היא מעולם לא הוגדרה כמחנכת העיקרית בתחום האינטלקטואלי וההלכתי. [11:  
 ] 

במאות ה- 17 וה-18 שבסמוך להתבססותה של הקהילה היהודית הראשונה בארצות הברית, קהילות יהודיות אמריקניות הקימו בתי ספר לחינוך היסודי, לרוב בדמות 'חדר' כדי ללמוד 'קרוא וכתוב',  לימוד תורה ותלמוד בעיקר בקרב בנים, אך חשיבותו של החינוך בארצות הברית לא הגיע לדרגת חשיבות שזכו לה 'תלמידי חכמים' בישיבות במזרח אירופה.
מראשית השתקעותם של יהודים בארצות הברית, הדגישו חלק ניכר מחברי הקהילות את מחויבותם למוסדות הציבוריים הכלל-אמריקניים, מתוך תפיסה עקרונית של השתלבות במדינה המארחת וקבלה של האידיאולוגיה המובילה בה. קהילות הקימו מוסדות יהודיים מקומיים בתחומי חברה ורווחה, בריאות, עזרה הדדית, חינוך ודת. ברוח עקרונות החוקה והרצון להשתלב בגישה הליברלית האמריקנית, התפתחה והתחזקה עמדה אוטונומית של כל קהילה וקהילה. מדיניות הקהילות לא הוכתבה על-ידי מוסדות יהודיים כלל-אמריקניים, והגורם המכריע היה האוטונומיה שלהן, כולל בתחום החינוך, כולל החלטות רלוונטיות לשנות ה 1930 בנוגע לשימוש בקולנוע ככלי עזר חינוכי-לימודי, ואפשרות הצפייה בקולנוע לילדים ולבני נוער בשעות הפנאי. ההחלטות בעניינים אלה לגבי בתי הספר היהודיים התקבלו בלשכות החינוך היהודי העירונית, למשל בשיקגו ובניו יורק, ולעתים במוסדות הכלליים של הקהילה או של הזרם הדתי.
בכל זרם דתי בקרב יהדות ארה"ב הוקם סמינר למורים רבנים צעירים, כדי שיהוו גורם מוביל, מחנך ומורה דרך דתי בקהילה, במטרה לדאוג לחינוך הדור הבא לאורן של מטרות הארגון, אופיו ויסודותיו. כך בשנת 1873 נוסד ארגון הזרם הרפורמי, שהקים את הסמינר למורים ההיבּרו יוניון קולג' (HUC) בסינסינטי  שהוקם בשנת 1875; הסמינר התאולוגי היהודי (JTS). שנחנך ב 1887 בניו-יורק,  והתבסס כמוסד מרכזי להכשרת רבנים של הזרם הקונסרבטיבי. הקמת מוסדות אלה מעידים על מרכזיותו וחשיבותו של החינוך בקהילה היהודית בארה"ב. המוסדות היהודיים להכשרת מורים נחשבו אז למוסדות להשכלה גבוהה, ולעתים קרובות עמדו בראשם מנהיגי הזרמים הדתיים. סלומון שכטר וסטפן וייז, למשל, הקימו מוסדות כאלה כדי לבסס את התנועות הקונסרבטיבית והרפורמית, בהתאמה, שבראשן עמדו. בין הלומדים בסמינר הרפורמי היו סטודנטים כמו סטפן וייז, אדגר מגנין ורבים אחרים, שהטביעו חותמם על קהילותיהם בהמשך, ברוח התנועה כאשר נטייתם עברה לרפורמיות ככל שעבר הזמן. 
דרגת האחריות של המורים במערכת החינוך הדתית, על כל זרמיה, הייתה מרכזית ביותר. בשל מעמדם והשפעתם הרבה ראו מנהיגי התנועות במורים לעתיד זרוע ביצועית-מיישמת חשובה מאוד במערכת החינוך היהודית. לדידם, מורים אלה חייבים להיות מודעים לאחריותם, ובראש ובראשונה ביחס לעצם קיומו של הזרם שאליו פניהם מועדות מבחינה חינוכית ושאליו הם מייעדים את הילדים הצעירים. עמדת הרבנים ומנהלי הסמינרים, תוכני ההכשרה ואמצעי ההוראה בה – כל אלה השפיעו על הכשרת מורי העתיד. אותם פרחי הוראה היו לימים מורים ומנהיגי קהילות קטנות וגדולות, וחינכו תלמידים רבים.
מרכזים רפורמיים כגון אלה, שאפו לחזק את מגמת המודרניזציה הכללית בקרב היהודים. מגמה זו נתנה את אותותיה בתחומי חיים רבים וגם בתחום החינוך, למשל בשימוש במעבדות, בתיאטרון ובמוזיקה, שבאמצעותם תכננו אנשי החינוך לשפר ולהמריץ את החינוך היהודי. במרכזי הכשרת מורים של זרמים אחרים הותאמה הפרקטיקה לאידיאולוגיה ולתיאולוגיה של הזרם. לגבי הכנסת הקולנוע הדעות היו חלוקות, ולרוב עד שנות ה 1930 ברירת המחדל היתה דחית השילוב. 	Comment by Noga Kadman: הכוונה לכל המרכזים? לאלה הרפורמים? לחלקם?	Comment by NIRONB4: עניתי
במסגרת תהליך הצמיחה של הקהילות הוקמו בהן קודם כל בתי ספר יסודיים שסיפקו אלטרנטיבה לבתי הספר הציבוריים. האופציה המסורתית קרי חדר ותלמוד תורה, סיפקה מענה לקהילות מסורתיות יותר שהתאפיינו בתקציבים קטנים. משפחות דלות אמצעים, בחרו לשלוח את ילדיהן לבתי ספר ציבוריים כדי לצמצם בהוצאות, ובתקווה שהדבר יעזור לבניהם להשתלב בחברה האמריקנית. בפני הורים יהודים שהשתייכו לקהילה הרפורמית הייתה אפשרות לשלב את ילדיהם בחינוך הכללי האמריקני ובמקביל לשלוח אותם לבית ספר של יום ראשון בקהילה, כדי להעניק להם ידע בסיסי בעברית ובמסורת היהודית. 
מובילי החינוך היהודי בזרמים הדתיים השונים היו לרוב מנהיגי קהילותיהם. בראשית החינוך היהודי בארצות הברית שימשו רבנים רבים כמורים ומחנכים, וכאשר בתי הספר גדלו, הם התמנו למנהליהם. אחד מהתחומים החשובים והבולטים שבהם היו הרבנים פעילים ומעורבים מאוד היה תוכניות הלימודים. הדבר ניכר בכינוסים הכלליים שקיימו התנועות השונות, שבמרביתם נכלל חלק העוסק בחינוך הדור הצעיר, ובו הציגו רבני הקהילות משנה סדורה בתחום החינוך כולל עמדתם ביחס לדילמות חינוכיות או מתודות. שליטתם של רבנים ומחנכים גם בהוצאת ספרי לימוד, הייתה דרך חשובה ביכולתם לפקח על תוכני הלימוד ודרכי הלימוד שלהן. הם אף הכריעו בשאלה אם ניתן לשלב אילוסטרציות בספרים. המימון של הוצאת הספרים נעשה לרוב על-ידי הקהילות שהפעילו את בתי הספר או על-ידי לשכות החינוך היהודי העירוניות, למשל בשיקגו ובניו יורק. 
בין שתי מלחמות העולם המשיך החינוך להיות אבן הראשה של הקהילה היהודית בארצות הברית. חשיבות החינוך חצתה דורות, ארצות מוצא ושפת אם, ויהודים רבים ראו בהמשכיות החינוך היהודי תנאי להישרדות הקהילה. לעתים קרובות פעלו בית הכנסת ובית הספר באותו מרחב ואפילו באותו בניין קהילתי ששימש גם מרכז לפעילויות חברתיות ותרבותיות.
בשנות ה-1920 עסקו יהודי ארצות הברית, ובמיוחד מנהיגי היהדות הרפורמית, בקידום האיחוד בין הזרמים הדתיים השונים, ובעקבות כך חלה התקרבות מסוימת ביניהם. היקפו של החינוך הרפורמי גדל בין המלחמות מבחינת מספר התלמידים, מספר שעות ההוראה בעברית, והיקף התחדשות אמצעי הוראה, באזורים כמו צפון מזרח, מרכז-מערב ודרום ארצות הברית, חלקם היה כמחצית מהקהילות ובתי הספר. החינוך הקונסרבטיבי שימש כמטריה למספר תתי ענפים דתיים, הוא נבדל מהתיאולוגיה הרפורמית מחד ומהאורתודוכסית מאידך, אך בתחום החינוך קרבתו לעמדה הרפורמית היתה גדולה יותר מאשר עם האורתודוקסיה.
שמירת חיוניותה של מערכת החינוך היהודית נתפסה כתנאי הכרחי לשמירת הזהות היהודית, ועל כן הושקעו בה משאבים רבים, רוחניים, תקציביים ואנושיים. המודעות לחשיבות החינוך המשיכה להיות רלוונטית בקהילות היהודיות במהלך שנות ה-1930, לצד תהליכי עזיבה איטית של אזורי ה'גטו' היהודי בארה"ב והיחלשות קשרי הקהילה, ונוכח החשש המתגבר מהתרחקות העוזבים מהדת ומהקהילה. 
חינוך יהודי היה חלק אינטגרלי וציר מרכזי בזהות הפרט, המשפחה והקהילה. בחיי קהילות רבות מסגרות חינוך פורמליות ובלתי פורמליות היוו מרכיב מחבר ומלכד. בתי הספר, בית ספר של יום ראשון, מועדוני ספורט או תנועת נוער יהודית – כל אלה הזינו את הקשר הקהילתי ואת ההמשכיות הבין-דורית. 
בשל חשיבות זו של החינוך בקהילה היהודית בארצות הברית, התקבלות הקולנוע ברובד החינוכי של הקהילה, מעידה על התקבלותו בה במובן רחב ומקיף. תהליך ההתקבלות של הקולנוע בקרב יהודי ארצות הברית, בקרב מרבית הקהילות והפלגים, הגיע לבשלות במחצית שנות ה-1930, כאשר השימוש בסרטי קולנוע קיבל הכרה והתרחב במערכות החינוך, מרמת בית הספר ועד הכשרת המורים. במצב דברים כזה, הקרנות קולנוע בבתי ספר היהודיים במסגרת תוכנית הלימודים, הם עדות לכל דבר ועניין ביחס להתקבלות מלאה של הקולנוע. ומהמחצית העשור הרביעי לקולנוע, השימוש בסרטים מסוגים שונים לצורכי הוראה, חלקם ייעודיים-לימודיים וחלקם עלילתיים, החלו להופיע במסמכים ובדיווחים של מחלקות חינוך יהודי עירוניות, כמו מחלקת החינוך של הקהילה היהודית בניו-יורק, בנוסף, תכניות לימודים במסגרת בית הספר, ובמקביל בפעילות לימודית וחברתית בבתי ספר יסודיים ותיכוניים, תנועות נוער ומפגשים של ימי ראשון בבית הכנסת. התקבלות הקולנוע בתחום החינוך היא עדות להשלמת תהליך ההתקבלות, תהליך שנמשך כמה עשורים ולא התרחש בהינף קולמוס.






התקבלות הקולנוע ברובד החינוכי 
	Comment by Noga Kadman: החלק הזה היה מאוד לא קוהרנטי, עם הרבה חזרות וסתירות וערבוב בין נושאים ותקופות. בתיאור השלבים השונים היה מאוד קשה להבין במה מדובר. ניסיתי לסדר. עדיין יש סתירות, אי בהירויות וחוסרים שהצבעתי עליהם לאורך הפרק	Comment by NIRONB4: תודה
 החינוך היה  ה'אתרוג' של כל קהילה יהודית מאז ומתמיד, ובתפיסתם של כל הזרמים היהודיים בארצות הברית (מסורתיים לא משוייכים, רפורמים, קונסרבטיבים, ריקונסטרוקציוניסטים, אורתודכסים-ליברליים, ובוודאות גם בקרב חרדים, שאינם כלולים במסה זו), חינוך הוא החשיבה הדאגה, ההכוונה, השמירה על מאפייני הקהילה גם בדורות הצעירים, על ידי עיצוב פעיל של המסגרות לכל הגילאים, אופני הכשרת המורים, וקביעת תכני הלימוד ומתודות ההוראה- קרי -הפדגוגיה.
במשך כחצי יובל שנים, נמשך תהליך ההתקבלות של הקולנוע ברבדים החברתי התרבותי והדתי בקהילות, במהלכן הקולנוע סומן על ידי החברה האמריקנית ובתוכה היהודית, כטכנולוגיה ותרבות שהן ביטוי מובהק למודרנה, שלעיתים קרובות, מאיימת על שלמות תפיסת העולם המסורתית והקהילתית היהודית. 
	הרובד החינוכי ככלל ובקרב יהודים בארצות הברית, פרוש על פני שדות רבים, כמו, הגות, פדגוגיה ודידקטיקה, מבנה מערכתי של חינוך קהילתי במדינה דמוקרטית, הכשרה מקצועית להוראה, חינוך לא פורמלי. שדות פעילות אלה העסיקו את מערכת החינוך הקהילתית בקרב יהודי ארצות הברית, ומעליהם ריחפה במהלך שנות ה 1930 בין השאר גם שאלה של התקבלות הקולנוע, שהיוותה חלק משאלת ההתייחסות למודרנה בקרב זרמים דתיים שונים, לצד כוחן של קהילות לשמור ולקיים את מערכת החינוך היהודית העצמאית, כך שתהיה נפרדת מהחינוך הכללי במדינה.
על מנת לבחון את התקבלות הקולנוע ברובד החינוכי, בחנתי טקסטים, כמו דוח"ות שנתיים של פעילות, סיכומי ישיבות, תוכניות לימוד, ספרי לימוד, תוכניות עבודה של מוסדות החינוך כמו: לשכות חינוך יהודי עירוניות, ועדות חינוך בזרמים דתיים וחברתיים. חלק מהכותבים שבחנתי, כמו יהודה לייב מאגנס, סטפן שמואל וייז, מרדכי מנחם קפלן, שמשון בנדרלי, אלכסנדר דושקין, בן רוזן, יצחק ב' ברקסון ועמנואל גמורן, שהשתייכו לזרמים ליברליים, אזכרו מעט את הקולנוע. עמדתם החינוכית השפיעה על ההנהגה בקהילות ועל האידאולוגיה החינוכית שנקבעה בסופו של תהליך, כולל ביחס לשימוש בקולנוע. כשהעמיקה ההתקבלות, צוינו סרטים, או אוזכרה הקצאת משאבים להקרנה, בכתבי מנהיגי קהילות, מנהיגים חינוכיים, מנהלי מוסדות חינוך.  מאוחר יותר נעשה שימוש בסרטים במוסדות חינוך, ולבסוף ניתן גם הסבר עם לגיטימציה לשימוש בסרטים.
לעתים קרובות יותר השתמשו במילים כמו Visual aids, new educational material, slides, special material.  בשנות ה-1930 המילים הנפוצות יותר בהקשר זה היו   modern technology או  educational technology, מבלי להזכיר סרטים או קולנוע במונח המוכר- סינמה או movies. 

מערכת החינוך בארצות הברית	Comment by Noga Kadman: יש בחלק זה קצת חזרות, אפשר לקצר
הקמת מערך בתי הספר הציבוריים בארצות הברית באמצע המאה ה-19 נבעה מהצורך שיצרו גלי ההגירה ממרכז אירופה בשנים 1850-1830: החינוך הציבורי היה אז האמצעי היעיל ביותר לפיתרון בעיות התעסוקה ולהכשרת תלמידים לעבודה, ובמיוחד לשיפור יכולתם של המהגרים להיקלט כעובדים וכאזרחים במפעלים, במכרות ובחקלאות. כך שמטרתם העיקרית של מוסדות החינוך הייתה סוציאליזציה מהירה והכנה לשוק העבודה. מערכת החינוך, ובעיקר בתי הספר הציבוריים אשר קלטו תלמידים רבים, היו בית יוצר של אזרחים חדשים, יעילים ויצרניים בארצות הברית כמדינה מודרנית.
בסוף המאה ה-19, לנוכח גלי ההגירה הגדולים שהגיעו למדינה הצעירה, התגבשו ההבנה והצורך שיש להנחיל למהגרים החדשים שפה אחת, חוק אחד ונורמות והרגלים חברתיים ותרבותיים משותפים במסגרת מדיניות אנגלו-קונפורמית. החינוך הציבורי שינה גישות ישנות והנהיג רפורמות, כדי להתאימו ולתפיסות העולם והמציאות החדשות. מרבית הגישות שאומצו היו בעלות גוון ליברלי-פלורליסטי, עם דגש אמריקני וואספי (White-Anglo-Saxon-Protestant) כבר בחוקתה (1787) נקבעו בארצות הברית עקרונות חברתיים ופוליטיים כמו, ליברליזם, פלורליזם, ובהתאם התפתחו בכל קהילה מוסדות חינוך ב'תבנית נוף מולדתה', מבחינת 'רוח התקופה' ומבחינה אידאולוגית ותרבותית. כך, מיעוטים אתניים ודתיים שלא קיבלו מענה ישיר לצרכיהם במערכת החינוך הציבורית ייסדו לעצמם מערכת חינוכית ייחודית משלהם, בהסתייגות אחת, שביחס לאפרו-אמריקנים ומיעוטים גזעיים נדחה יישום העקרונות, ואחרי מלחמת אזרחים (1861 -1865) ביותר ממאה שנה. 
החוק הפדרלי בארצות הברית קבע דרישות מינימליות בתחום החינוך, ובידי כל מדינה בפדרציה נותרו סמכויות נרחבות בתחומי התרבות והחינוך ביחס לתושביהן. המסד לאידאולוגיה, לחקיקה ולמדיניות החינוכית-פדגוגית התבססו על עיקרון ההפרדה בין דת למדינה, עקרונות המודרניזם והרצון בהכשרה לעבודה יצרנית. מערכת החינוך האמריקנית הורחבה באמצעות גורמים פרטיים, כגון קבוצות דתיות, ארגונים אזרחיים, עירוניים וקבוצות אתניות, שיצרו מסגרות חינוך פרטיות. בעלי ממון השקיעו כספים בחינוך ובנו מערכות אוניברסיטאיות למחקר ולהוראה, שהפכו ברבות הימים לבסיסי ההשכלה ברחבי ארצות הברית. 
כמדינת מהגרים, נוצר בארצות הברית הצורך לקבוע עתיד משותף ומוסכם לבני אדם שלא חוו עבר משותף ושלא היו להם שפה או תרבות משותפת. אזרחי ארצות הברית הוותיקים שאפו ליצור בארצם מתווה לאומי אזרחי-פוליטי משותף, וממשלתם קבעה לה כיעד לקלוט את המהגרים, לקדם את השתלבותם, ולהפכם לתושבים יצרנים, צרכנים מוצלחים ואזרחים טובים מן השורה. הרעיונות של 'חברה אנגלו-סקסית', 'כור היתוך' או 'רב תרבותית', שעמדו במרכז הדיון הציבורי בשנות ה-1920 וה-1930, עסקו במהות המעצבת של החברה האמריקנית והשפיעו על הדרכים לקליטת המהגרים. החינוך נתפס כאחת הדרכים העיקריות לגיבושה ולהבנייתה של החברה האמריקאית, שהיא חברה אזרחית שאין בבסיסה מכנה משותף אתני או דתי. חשיבותו הרבה של החינוך נבעה מהתפיסה שבכוחו לשנות ולעצב את האדם כדי שיהיה אזרח מועיל ויצרני, להביא לביסוסה של החברה החדשה ולקבוע את אופייה.
מראשית המאה ה-20 התמודדה מערכת החינוך האמריקנית עם בעיית יסוד – הנחלת השפה האנגלית לכולם ובמיוחד למהגרים החדשים. מכשול לשוני ותרבותי זה העסיק את הפדגוגים בתקופה זו והניע אותם לחשוב על הדרכים הטובות והיעילות ביותר להתגבר עליו. רבים בקהילה החינוכית המשיכו בדרך המוכרת של לימוד השפה באמצעות קריאת טקסט, וגישתם נשארה איתנה עד שנות ה-1930. ואולם צורכי השעה – הגירה גדולה מארצות רבות בזמן קצר – הביאו מסוף המאה ה-19 גם להמצאה או יישום גישות חדשניות ורעיונות דידקטיים יצירתיים ללימוד השפה האנגלית, כמו 'אנגלית באנגלית'. זו דרך הוראה חדשנית (שממציאיה ניסים בכר, שמשון בנדרלי- על כך בהמשך), בה נלמדת שפה חדשה בשפה עצמה, ולא בשפת הלומדים המקורית, או על ידי שימוש באמצעים ויזואליים שלא הצריכו קריאת טקסט, כדי להקל על לימוד השפה ועל הבנת המסרים העיקריים בנושאים יסודיים כגון היגיינה, חיי משפחה, צרכנות וכן הלאה. 
החינוך היהודי בארצות הברית
עד המאה ה-17, בחברה המערבית ובוודאי באזורים אחרים בעולם, ילדים לא הוכרו כקבוצה נפרדת, הזקוקה לתמיכה או לחינוך, מכיוון שתוך זמן קצר –בגיל 9-8 לערך, הם הצטרפו למעגל העבודה בחקלאות הביתית או במלאכה. עם זאת, בקרב קהילות בודדות, כמו אצל היהודים, חינוך כלל הבנים קיבל עדיפות גבוהה עוד בעת העתיקה. חשיבות החינוך לא חלה על בנות ונשים, שלגביהן אפילו הוטלו איסורים על למידה, בוודאי של כתבי הקודש. חינוך לבנות בקהילות יהודיות היה מאוד נדיר מטעמים של צניעות, שמירה על תומתן, הקטנה ודלדול כוחן. בחברה היהודית הטרום-מודרנית באירופה, עוד בטרם נפרצו מחסומי ושערי ה'גטו היהודי' הימי ביניימי, מעמדו של החינוך היה מרכזי יותר מאשר בחברה האירופית הכללית.[footnoteRef:12] חינוך הדור הבא הוכר כתפקידם הסוציאליזטורי של ההורים, עם עדיפות לאב. לאם היה תפקיד חשוב בהנחלת השפה והתרבות טרם הכניסה ל'חדר' וגם בהמשך, אך היא מעולם לא הוגדרה כמחנכת העיקרית בתחום האינטלקטואלי וההלכתי. [12:  
 ] 

במאות ה- 17 וה-18 שבסמוך להתבססותה של הקהילה היהודית הראשונה בארצות הברית, קהילות יהודיות אמריקניות הקימו בתי ספר לחינוך היסודי, לרוב בדמות 'חדר' כדי ללמוד 'קרוא וכתוב' בדרך יהודית מסורתית,  לימוד תורה ותלמוד בעיקר בקרב בנים. למרות זאת, חשיבותו של החינוך המסורתי בארצות הברית לא הגיע לדרגת חשיבות שזכו לה 'תלמידי חכמים' בישיבות במזרח אירופה.
מראשית השתקעותם של יהודים בארצות הברית, הדגישו חלק ניכר מחברי הקהילות את מחויבותם למוסדות הציבוריים הכלל-אמריקניים, מתוך תפיסה עקרונית של השתלבות במדינה המארחת וקבלה של האידיאולוגיה המובילה בה. קהילות הקימו מוסדות יהודיים מקומיים בתחומי חברה ורווחה, בריאות, עזרה הדדית, חינוך ודת. ברוח עקרונות החוקה והרצון להשתלב בגישה הליברלית האמריקנית, התפתחה והתחזקה עמדה אוטונומית של כל קהילה וקהילה. מדיניות הקהילות לא הוכתבה על-ידי מוסדות יהודיים כלל-אמריקניים, והגורם המכריע היה האוטונומיה שלהן, כולל בתחום החינוך, כולל החלטות רלוונטיות לשנות ה 1930 בנוגע לשימוש בקולנוע ככלי עזר חינוכי-לימודי, ואפשרות הצפייה בקולנוע לילדים ולבני נוער בשעות הפנאי. ההחלטות בעניינים אלה לגבי בתי הספר היהודיים התקבלו בלשכות החינוך היהודי העירונית, למשל בשיקגו ובניו יורק, ולעתים במוסדות הכלליים של הקהילה או של הזרם הדתי.
בכל זרם דתי בקרב יהדות ארה"ב הוקם סמינר למורים רבנים צעירים, כדי שיהוו גורם מוביל, מחנך ומורה דרך דתי בקהילה, במטרה לדאוג לחינוך הדור הבא לאורן של מטרות הארגון, אופיו ויסודותיו. כך בשנת 1873 נוסד ארגון הזרם הרפורמי, שהקים את הסמינר למורים ההיבּרו יוניון קולג' (HUC) בסינסינטי  שהוקם בשנת 1875; הסמינר התאולוגי היהודי (JTS). שנחנך ב 1887 בניו-יורק,  והתבסס כמוסד מרכזי להכשרת רבנים של הזרם הקונסרבטיבי. הקמת מוסדות אלה מעידים על מרכזיותו וחשיבותו של החינוך בקהילה היהודית בארה"ב. המוסדות היהודיים להכשרת מורים נחשבו אז למוסדות להשכלה גבוהה, ולעתים קרובות עמדו בראשם מנהיגי הזרמים הדתיים. סלומון שכטר וסטפן וייז, למשל, הקימו מוסדות כאלה כדי לבסס את התנועות הקונסרבטיבית והרפורמית, בהתאמה, שבראשן עמדו. בין הלומדים בסמינר הרפורמי היו סטודנטים כמו סטפן וייז, אדגר מגנין ורבים אחרים, שהטביעו חותמם על קהילותיהם בהמשך, ברוח התנועה. 
דרגת האחריות של המורים במערכת החינוך הדתית, על כל זרמיה, הייתה מרכזית ביותר. בשל מעמדם והשפעתם הרבה ראו מנהיגי התנועות במורים לעתיד זרוע ביצועית-מיישמת חשובה מאוד במערכת החינוך היהודית. לדידם, מורים אלה חייבים להיות מודעים לאחריותם, ובראש ובראשונה ביחס לעצם קיומו של הזרם שאליו פניהם מועדות מבחינה חינוכית ושאליו הם מייעדים את הילדים הצעירים. עמדת הרבנים ומנהלי הסמינרים, תוכני ההכשרה ואמצעי ההוראה בה – כל אלה השפיעו על הכשרת מורי העתיד. אותם פרחי הוראה היו לימים מורים ומנהיגי קהילות קטנות וגדולות, וחינכו תלמידים רבים.
מרכזים רפורמיים כגון אלה, לאור העובדה שלא היתה אחידות בכל המרכזים מכיוון שהמדיניות לא הוכתבה על גורם מרכזי, אלא נבחרה על ידי הקהילות עצמן, בחלקם, שאפו לחזק את מגמת המודרניזציה הכללית בקרב היהודים. מגמה זו נתנה את אותותיה בתחומי חיים רבים וגם בתחום החינוך, למשל בשימוש במעבדות, בתיאטרון ובמוזיקה, שבאמצעותם תכננו אנשי החינוך לשפר ולהמריץ את החינוך היהודי. במרכזי הכשרת מורים של זרמים אחרים הותאמה הפרקטיקה לאידיאולוגיה ולתיאולוגיה של הזרם. לגבי הכנסת הקולנוע הדעות היו חלוקות, ולרוב עד שנות ה 1930 ברירת המחדל היתה דחיית השילוב. 	Comment by Noga Kadman: הכוונה לכל המרכזים? לאלה הרפורמים? לחלקם?	Comment by NIRONB4: אהמרכזים והקהילות שבחרו לשלב קולנוע, אין כאן הוראה מרכזית
במסגרת תהליך הצמיחה של הקהילות הוקמו בהן קודם כל בתי ספר יסודיים שסיפקו אלטרנטיבה לבתי הספר הציבוריים. האופציה המסורתית קרי חדר ותלמוד תורה, סיפקה מענה לקהילות מסורתיות יותר שהתאפיינו בתקציבים קטנים. משפחות דלות אמצעים, בחרו לשלוח את ילדיהן לבתי ספר ציבוריים כדי לצמצם בהוצאות, ובתקווה שהדבר יעזור לבניהם להשתלב בחברה האמריקנית. בפני הורים יהודים שהשתייכו לקהילה הרפורמית הייתה אפשרות לשלב את ילדיהם בחינוך הכללי האמריקני ובמקביל לשלוח אותם לבית ספר של יום ראשון בקהילה, כדי להעניק להם ידע בסיסי בעברית ובמסורת היהודית. 
מובילי החינוך היהודי בזרמים הדתיים השונים היו לרוב מנהיגי קהילותיהם. בראשית החינוך היהודי בארצות הברית שימשו רבנים רבים כמורים ומחנכים, וכאשר בתי הספר גדלו, הם התמנו למנהליהם. אחד מהתחומים החשובים והבולטים שבהם היו הרבנים פעילים ומעורבים מאוד היה תוכניות הלימודים. הדבר ניכר בכינוסים הכלליים שקיימו התנועות השונות, שבמרביתם נכלל חלק העוסק בחינוך הדור הצעיר, ובו הציגו רבני הקהילות משנה סדורה בתחום החינוך כולל עמדתם האישית ביחס לדילמות חינוכיות או מתודות. שליטתם של רבנים ומחנכים גם בהוצאת ספרי לימוד, הייתה דרך חשובה ביכולתם לפקח על תוכני הלימוד ודרכי הלימוד שלהן. הם אף הכריעו בשאלה אם ניתן לשלב אילוסטרציות בספרים. המימון של הוצאת הספרים נעשה לרוב על-ידי הקהילות שהפעילו את בתי הספר או על-ידי לשכות החינוך היהודי העירוניות, למשל בשיקגו ובניו יורק. 
בין שתי מלחמות העולם המשיך החינוך להיות אבן הראשה של הקהילה היהודית בארצות הברית. חשיבות החינוך חצתה דורות, ארצות מוצא ושפת אם, ויהודים רבים ראו בהמשכיות החינוך היהודי תנאי להישרדות הקהילה. לעתים קרובות פעלו בית הכנסת ובית הספר באותו מרחב ואפילו באותו בניין קהילתי ששימש גם מרכז לפעילויות חברתיות ותרבותיות.
בשנות ה-1920 עסקו יהודי ארצות הברית, ובמיוחד מנהיגי היהדות הרפורמית, בקידום האיחוד בין הזרמים הדתיים השונים, ובעקבות כך חלה התקרבות מסוימת ביניהם. היקפו של החינוך הרפורמי גדל בין המלחמות מבחינת מספר התלמידים כמחצית מהתלמידים, היו רפורמים, בעוד הקונסרבטיבים היוו פחות מחמישית, מספר שעות ההוראה בעברית, והיקף התחדשות אמצעי הוראה. החינוך הקונסרבטיבי שימש כמטריה למספר תתי ענפים דתיים, הוא נבדל מהתיאולוגיה הרפורמית מחד ומהאורתודוכסית מאידך, אך בתחום החינוך קרבתו לעמדה הרפורמית היתה גדולה יותר מאשר עם האורתודוקסיה.
שמירת חיוניותה של מערכת החינוך היהודית נתפסה כתנאי הכרחי לשמירת הזהות היהודית, ועל כן הושקעו בה משאבים רבים, רוחניים, תקציביים ואנושיים. המודעות לחשיבות החינוך המשיכה להיות רלוונטית בקהילות היהודיות במהלך שנות ה-1930, לצד תהליכי עזיבה איטית של אזורי ה'גטו' היהודי בארה"ב והיחלשות קשרי הקהילה, ונוכח החשש המתגבר מהתרחקות העוזבים מהדת ומהקהילה. 
חינוך יהודי היה חלק אינטגרלי וציר מרכזי בזהות הפרט, המשפחה והקהילה. בחיי קהילות רבות מסגרות חינוך פורמליות ובלתי פורמליות היוו מרכיב מחבר ומלכד. בתי הספר, בית ספר של יום ראשון, מועדוני ספורט או תנועת נוער יהודית – כל אלה הזינו את הקשר הקהילתי ואת ההמשכיות הבין-דורית. 
בשל חשיבות זו של החינוך בקהילה היהודית בארצות הברית, התקבלות הקולנוע ברובד החינוכי של הקהילה, מעידה על התקבלותו בה במובן רחב ומקיף. תהליך ההתקבלות של הקולנוע בקרב יהודי ארצות הברית, בקרב מרבית הקהילות והפלגים, הגיע לבשלות במחצית שנות ה-1930, כאשר השימוש בסרטי קולנוע קיבל הכרה והתרחב במערכות החינוך, מרמת בית הספר ועד הכשרת המורים. במצב דברים כזה, הקרנות קולנוע בבתי ספר היהודיים במסגרת תוכנית הלימודים, הם עדות לכל דבר ועניין ביחס להתקבלות מלאה של הקולנוע. וממחצית שנות ה 1930 השימוש בסרטים מסוגים שונים לצורכי הוראה, חלקם ייעודיים-לימודיים וחלקם עלילתיים, החלו להופיע במסמכים ובדיווחים של מחלקות חינוך יהודי עירוניות, כמו מחלקת החינוך של הקהילה היהודית בניו-יורק, בנוסף, תכניות לימודים במסגרת בית הספר, ובמקביל בפעילות לימודית וחברתית בבתי ספר יסודיים ותיכוניים, תנועות נוער ומפגשים של ימי ראשון בבית הכנסת. התקבלות הקולנוע בתחום החינוך היא עדות להשלמת תהליך ההתקבלות, תהליך שנמשך כמה עשורים ולא התרחש בהינף קולמוס.

התקבלות הקולנוע בחינוך היהודי 
הדיון החינוכי בקהילות בזרמים השונים התמקד, בין היתר, ביחס כלפי המודרנה, כולל קביעה של דרגת החשיפה והגישה הרצויה של תלמידים לאמצעים טכנולוגיים מודרניים. דיון כזה נערך בקהילות רבות ברבדים שונים, אבל עדויות פוזיטיביות, הצהרתיות ומעשיות על ההתקבלות המלאה אודות קיומו נמצאו בעיקר ביחס לשכבות האינטליגנציה. 
בשלהי שנות ה 1920, כאשר עלתה הסוגיה האם לשלב סרטים במוסדות החינוך באופן פורמלי או בלתי פורמלי, במרבית הקהילות ההחלטה התקבלה בידי מנהיגי כל קהילה בנפרד, לאחר דיון של הוגים, רבנים, מחנכים, אנשי מנהל ומנהלי מוסדות חינוך, ובהתאם התגבשה המדיניות שיושמה בשטח. לעיתים הושפעה ההחלטה גם מהשקפתה של מועצה הרבנים של הזרם הדתי שאליו השתייכה קהילה מסוימת. במרבית שנות ה 1920 לפחות עד 1927 עם פרוץ הוויכוח הציבורי, חלק ניכר מהמנהיגות המקומית קהילתית נקטה גישה של התעלמות מהמדיום הקולנועי, או העברת הפעילות למוסדות לא פורמליים בקהילה. החלטות אלה התבססו על עמדות שנעו בין שני קטבים  ביחס למודרנה והתקבלות הקולנוע: עמדה אוניברסלית-פרוגרסיבית – השקפת עולם שבה תמכו רבים בזרם הרפורמי, שהסכימו לשילוב של הקולנוע, ככלי וכמדיום מודרני ומאתגר, בחינוך של ילדים יהודים במוסדות חינוך יהודיים; ועמדה בדלנית יותר אתנו-מסורתית –שעמדה בסירובה שנים קדימה, לשלב סרטים כמו בקרב אנשי אלכסנדר דושקין, אורתודוכסים ליברלים. 	Comment by Noga Kadman: על איזו תקופה מדובר?	Comment by NIRONB4: שלהי שנות העשרים ראשית השלושים
בראשית המאה ה-20 ניכרו הבדלים גדולים בין הקהילות היהודיות, הן לפי המגמות וההשקפות הדתיות, והן לפי האמצעים והתקציבים. קהילות רפורמיות וקונסרבטיביות שהיו לעיתים קרובות, עתירות משאבים הקצו סכומים גדולים לחינוך, עודדו למידה והשכלה רחבה וקידמו את בני הנוער. התקציבים קבעו את גורלם ואת אופן קיומם של מוסדות על-קהילתיים ושל בתי ספר והשפיעו על איכות הכשרת המורים, על המקצועות שנכללו בתוכנית הלימודים, ועל רמת המודרניזציה של הציוד והאיבזור במרכזי הקהילה, מציאות כלכלית שיצרה מדרג יכולות ומיצוי כישרון בקרב בני הדור הבא.	Comment by Noga Kadman: בפיסקה הזו יש חזרות לגבי ההבדלים הכלכליים שכדאי לאחד, וגם לא ברור מספיק מה השורה התחתונה בה ביחס לקולנוע
לעומתן, לקהילות עניות יותר, רובן אורתודוכסיות שמרניות שהוקמו על ידי מהגרים ממזרח אירופה לא הייתה אפשרות להשקיע סכומים גבוהים בחינוך, ורוב התלמידים למדו בתנאים בסיסיים אלא בהתקרב שנות ה- 1930 בהן השתפר מעט מצבן הכלכלי. הפערים הכלכליים רלוונטיים לנושא התקבלות הקולנוע, שכן נמצא מִתאם מסוים בין יכולת כלכלית לבין הנכונות לדון בשאלת שילוב הקולנוע בבית הספר ולממן את הציוד הנדרש, כך שקהילות אמידות נוטות לשלב ואילו החלשות, מתנגדות. להבדלים אלה נוספה מעורבות גבוהה יותר של הורים בחינוך ילדיהם בזרם הרפורמי, שהקימו בית ספר של יום ראשון עבור ילדי הקהילה, ובפעילויות בתי ספר אלה בשנות ה 1930 שולבו סרטים בתדירות גבוהה מאשר בבית הספר במהלך השבוע. בהמשך העשור, גם קהילות קונסרבטיביות הקימו בתי ספר של יום א' בדומה למתכונת של הזרם הרפורמי. 
בקרב אנשי חינוך רפורמים וקונסרבטיבים, בעת שעלתה שאלת שילוב סרטים בתהליכי ההוראה בבית הספר במקצועות הלימוד, נוספה להתלבטות הערכית גם התלבטות פדגוגית מקצועית, מבית היוצר של ג'ון דיואי. ג'ון דיואי, שנחשב פילוסוף חינוך מרכזי בארצות הברית וממובילי הקו הפרוגרסיבי בחינוך, הטביע את חותמו על ניתוח בעיות החינוך בחברה ועל מערכת החינוך באמריקה.[footnoteRef:13] בגישתו החינוכית הליברלית דיואי לא התנגד מהותית לקולנוע, אך התנגד לשימוש בסרטים לילדים צעירים וסבר שחיוני לאחר ככל האפשר את השימוש בהם בבית הספר. זאת, בטענה שסרט הוא 'מוצר' מוגמר המוצג לתלמידים צעירים, גורם להם פסיביות, חוסם את היצירתיות שלהם ופוגע בכוחות הדמיון שלהם, שנדרשים להם לצורך לימודיהם. תורתו של דיואי השפיעה על אנשי חינוך יהודים רבים, כמו בנדרלי, גמורן, קפלן, שהתקרבו בזכותו לחינוך שעוצב ברוח אמריקנית דמוקרטית, המקדמת טכנולוגיה ומודרניות, אלא שמשמעות הדבר, היתה עבור חלקם התנגדות לשימוש בקולנוע מסיבות פדגוגיות.  [13: ] 

דרישת המתנגדים על רקע ערכי אידיאולוגי, היתה הצורך בזהירות המקסימלית בגיל החשיפה הרצוי של הילדים לקולנוע, חשיפה איטית שתשקף את הבשלות הנפשית של הילדים להתמודד עם דיסוננס אפשרי  שסרטים עלולים ליצור בין ערכי הקהילה לבין רעיונות והתנהגות המופיעה חזותית בסרטים.  
התקבלות הקולנוע ברובד החינוכי, היתה מדורגת והתפתחה בשלבים בעיקר משלהי שנות ה -1920 ובעיקר במהלך שנות ה- 1930. רמזים ראשונים לרצון או ניסיונות ראשונים לשילוב אלמנטים חזותיים ברובד החינוכי, מתחילים ב
במהלך שנות ה -1920, ניבעו סדקים שנבעו בחומת ההתנגדות של מנהיגים יהודים בארצות הברית, כמו, מובילי דעה, רבנים, מחנכים, הוגים, ובקהילות בודדות, החלו לנסות להיעזר באלמנטים חזותיים במסגרת החינוך היהודי, כמו פנס קסם, שקופיות, סרטונים קצרים, אף כי בחינוך המסורתי מהלך זה לא היה מקובל. שימוש ראשוני זה הכשיר את הקרקע להקרנת סרטים בהמשך כיוון שנכנס אלמנט חדש לא מילולי ולא מקודש או מסורתי כפי שהיה עד כה בלימודי יהדות, תורה, משנה, תלמוד.


 שלב מקדים להתקבלות הקולנוע – הטמעת אמצעי לימוד ויזואליים
הטמעת השימוש באמצעים ויזואליים, שהכשירו את הקרקע לשימוש בקולנוע בבתי הספר, נעשתה בכמה שלבים: בתחילת המאה ה-20, אנשי חינוך שביקשו לקרב את נושאי הלימוד לתלמידים, ולהקל עליהם ברכישת שפה, תהו כיצד ניתן, למשל, לקדם את לימוד האותיות העבריות או להציג את תולדות העם היהודי שלא בדרכים המסורתיות הכבולות לטקסט בלבד. בעקבות כך, בעשור הראשון של המאה ה-20 החל בבתי ספר יהודיים שימוש מועט באמצעים ויזואליים, בעיקר שקופיות ותמונות, שמטרתו העיקרית הייתה התוודעות לשפה העברית והיכרות עם נופי ארץ התנ"ך. 
שימוש ראשון אך מאוד ראשוני ושולי בסרטים לצורכי לימוד בבית ספר יהודי, היה בתקופתו של ד"ר שמשון בנדרלי שימש כיושב ראש של לשכת החינוך היהודי בניו יורק ולאחר מכן בשיקגו. הוא היה איש חזון שניסה במשך שנים רבות לקדם באופן חלוצי את השימוש באמצעים ויזואליים בחינוך, כולל השימוש בסרטים. אמונתו בחשיבותן של השפה העברית ושל התרבות היהודית, ברוח הגישה של הציונות הרוחנית, הנחתה אותו ולחפש להמציא כבר ב-1908 כלים דידקטיים להנחלת העברית לילדי המהגרים ממזרח אירופה, כולל שילוב שקופיות. הוא קידם את השימוש בתמונות ובשקופיות כדי להסביר לילדים את משמעות המילים המופיעות בטקסטים העתיקים והמודרניים, שאותן הם התקשו לקרוא ולהבין. חידושים אמיצים וייחודיים אלה נתנו לרבים אמצעים בסיסיים לשלב את הגורם הוויזואלי בלימודי עברית וארץ ישראל. בפרק העוסק בתוכניות לימודים ובספרי לימוד מצביע בנדרלי על הצורך ליצור אמצעי לימוד אטרקטיביים יותר, ומציע להפיק שקופיות על חגים ועל מנהגים יהודיים. אף שבנדרלי לא הזכיר סרטים במפורש, גישתו הכשירה את הקרקע להכנסתם למערכת החינוך היהודי. 
השימוש החינוכי באמצעים ויזואליים כמו שקופיות וסרטוני פנס קסם, בקרב היהודים החל באופן ספורדי ולא מתוכנן והפך בהמשך העשור השני, ליותר מקובל. לפני מלחמת העולם הראשונה כללו מרבית האִזכורים לשימוש באמצעים כאלה תמונות, ציורים ושקופיות. מושגים טכניים מודרניים, הקשורים להקרנת אור-תמונה על קיר או מסך, כגון lantern (פנס), project to (להקרין), וslide (שקופית) – הופיעו באופן אקראי במכתבים ובפרוטוקולים, ובמקרים יוצאי דופן בעיתונות היומיומית, למעט, למשל בידיעות על שימוש בסרטים ייעודיים למניעת מחלת השחפת, בין השנים 1911- 1918, אך השימוש היה במקרים ספורים וכיוזמה בית ספרית ולא דרך לשכת חינוך עירונית, אף על פי שבקרב תלמידים אמריקנים בבית הספר הציבורי, היו הרבה יותר הקרנות של סרטונים ייעודיים כאלה. 
כחמש שנים לאחר מכן, ב-1914, התפרסם בסיכום שנתי של הקהילות היהודיות בארצות הברית דוּח, ובו אִזכור מפורש של יתרונות השימוש בשקופיות ללימוד עברית, בצד מפות ואיורים. שילוב האמצעים הוויזואליים בחינוך היהודי החל אז באופן יותר גורף. הלשכה לחינוך יהודי בניו יורק, למשל, ביקשה לקדם מתודות חדשות להוראה בכלל ולהוראת העברית בפרט, והציעה שימוש בשיטה חדשה – השקופיות – אמצעי שעדיין לא חדר למערכת החינוך היהודי, למרות שבאותה תקופה צפו בניו יורק אלפי בני אדם בסרטים בבתי הקולנוע. 
עדות נוספת לרצון להשתמש בשקופיות כאמצעי לימוד היא דו"ח שקיבל בנדרלי ב-1924 מאת ד"ר אלכסנדר דושקין, ששימש במשך שנים מנהל הלשכה לחינוך יהודי בשיקגו ובניו יורק והיה עמיתו של בנדרלי לעבודה החינוכית. דושקין דיווח לבנדרלי על הוראות שניתנו למורים בבתי ספר של יום ראשון, וביניהן המלצות והנחיות להיעזר בתמונות כדי לסייע לילדים ולנוער להבין את הטקסט במהלך הלימוד. דושקין גם ביקש באותה שנה מבנדרלי שימצא עבורו מחברת רישומים בנושא היסטוריה יהודית, שכתב מוריס סמואל עבור הלשכה לחינוך יהודי, שלה הוסיף אמן יהודי-גרמני איורים סמליים. דושקין ביקש העתק של האיורים כדי לעשות מהם שקופיות. יש לזכור כי באותה תקופה 'תרגום' למדיום אחר היה תהליך יקר ומורכב מטעמים טכניים, והצריך שימוש בציוד מיוחד ובחיבור לחשמל – מה שמראה שניתן למעשה סוג של אישור לשימוש בסרטים. רמזים לשימוש בשקופיות כאמצעי עזר ויזואלי להוראה הופיעו מדי פעם גם במאמריו של דושקין בעיתוני חינוך כגון Jewish Education. אולם להערכתי, עד שלהי שנות ה-1930, מכיוון שדושקין היה עורכו של העיתון, מעולם לא הופיעה במפורש הטענה כי הדבר מוצדק ולגיטימי, הסכר לא נפרץ ונשמרה ההקפדה שלא לשלב קולנוע בחינוך יהודי. 
בהמשך לזאת, הכנסת אלמנטים ויזואליים לספרים ואמצעי לימוד המשיכה וככל שעבר הזמן, נעשה הדבר בהיקף רחב יותר, ככל הנראה, גם כדי להתחרות במגמה הרווחת בבית הספר הציבורי. יצירתם וחידושם של ספרי לימוד לבתי הספר היה נושא חשוב מאוד בעיני אנשי חינוך רפורמיים בעשור השני של המאה ה-20. ראשי החינוך בתנועה בקשו ליצור ספרי לימוד מעוררי השראה וחדוות לימוד, שיענו על הצורך של התלמידים הצעירים ברעננות וביצירתיות. ב-1915 דווח במאמר כי ספרי לימוד חדשים ללימוד עברית יופקו על-ידי הלשכה היהודית לחינוך בניו יורק, ובהם איורים. נראה כי באותה עת עלה הצורך בשינויים באמצעי ההוראה, והכיוון היה אילוסטרטיביות גדולה הרבה יותר עבור הילדים הצעירים. מכאן ועד לשימוש באמצעים ויזואליים מובהקים  הדרך לא הייתה ארוכה. באותו מאמר הועלתה אף דרישה לשיפור מצבם של חדרי הלימוד בבתי הספר הרפורמיים, להגדיל את מספרם ולצייד אותם טוב יותר, אך לא הועלתה דרישה לציוד אודיו-ויזואלי, מצב המלמד אותנו על אי-התקבלותו של הקולנוע במערכת החינוך היהודית בשלב זה, אך עם הפנים לשינויים צפויים.
התייחסות נוספות להכנסת איורים לספרי הלימוד הובאה בדיון שנערך בסוף יוני 1929 בועידה המרכזית של רבנים (רפורמים) באמריקה- Central Conference of American Rabbis. המאייר אהרון גודלמן הציע באותו דיון להוסיף אילוסטרציות לספרי הלימוד של בתי הספר הדתיים של התנועה הרפורמית, בתחומי המקרא, ההיסטוריה והמסורת, כדי לטייב את ההוראה.
בשנים שבין המלחמות ניכרה נכונות לערוך שינויים וחידושים הדרגתיים בשיטות ההוראה במערכת החינוך היהודית של ניו יורק ושל ערים נוספות. על ועדות ולשכות החינוך הוטל לבדוק חידושים דידקטיים ולנסות להחדיר את השיטות המוצלחות למערכת החינוך. השימוש באמצעים ויזואליים התקבל יותר ויותר, לאור ההבנה שחינוך והוראה הם תהליכים איטיים, ויעברו שנים רבות עד שהשינויים יניבו פירות.
כזכור, המנהיג הדתי רבי סטפן שמואל וייז שילב קולנוע בדרשות שנשא בשנות ה-1920 בבית הכנסת שבו כיהן כרב, והמליץ לוועדות שונות על הדרכים שבהן אפשר לשלב קולנוע מבלי להרוס ערכים יהודיים וחינוך ראוי. הוא אמנם לא היה איש חינוך במובן הרשמי והמוסדי, אך היה מחויב לחינוך בכל רמ"ח איבריו ונתפס בעיני הציבור כאיש בעל תובנות ואחריות חינוכית. ניתן לראות בו את ממשיך גישתו החינוכית של בנדרלי, שכן שניהם הושפעו מדיואי, ובכך הם הקדימו רבים, שלא השלימו עם הקולנוע ולא קיבלו אותו, בתחום החינוך.  בנדרלי אמנם שיתף פעולה עם אישים רבים מראשי התחום החינוכי, כגון הרב מרדכי קפלן מהתנועה ליהדות מתחדשת, אך הייתה לו מחלוקת עם רבים בנוגע לשילובן של אמנויות ויזואליות בכיתה שהוא תמך בהן, כולל בסרטים.
שיתוף הפעולה בין קפלן לבנדרלי התרכז בתחומים שונים בהכשרת מורים ונמשך שנים רבות, אולם לא מצאתי הצהרה ברורה של קפלן בנוגע לנכונותו להיעזר באמצעים אודיו-ויזואליים או במדיום הקולנועי בהכשרת מורים יהודים או בבתי הספר. להפך – בכתביו העוסקים בנושאים רוחניים וחברתיים הוא מביע דאגה מנטייתם של בני הנוער להיסחף אחרי הקולנוע ללא פיקוח של הורים, תופעה שעלולה, לדבריו, לפגום בחינוך המוסרי של הנוער ואפילו להוביל ילדים לפשיעה. גישתו של קפלן הייתה ברוח אחד העם, והתמקדה בקידום התרבות היהודית והחינוך היהודי. לדידו, היהדות חייבת להתחדש, להתאים את עצמה לחיים המודרניים ולהצעיד את הנוער שלה לעבר שילוב בחברה הסובבת, ועל כן יש לאפשר לו היכרות עם הקולנוע, בפיקוח ובהנחיה של ההורים. מכך ניתן להסיק כי קפלן לא שלל את השימוש בקולנוע וכי התקבלות הקולנוע מצדו כפילוסוף וכמחנך הייתה סבירה. 
הרב הרפורמי אדגר מגנין, טען בסוף יוני 1929 ב Central Conference of American Rabbis כי ספרי הלימוד הדתיים שהיו אז בשימוש אינם רלוונטיים לילדי הקהילה הרפורמית, מה שתורם להתרחקותם מהדת. לדעתו, יש להכניס לסיפורים הנלמדים נושאים רלוונטיים לחייהם, וכך לסחוף אותם ולעורר את התעניינותם. לדבריו, כפי שהנביא יחזקאל הצליח להכניס חיים בתיאור 'העצמות היבשות' שלו, אפשר להכניס חיים גם בספרי הלימוד. מגנין עושה כאן שימוש כפול ביתרון של דרמה ושל התיאור הוויזואלי כדי להסביר את דעתו לקהל. מגנין הוסיף כי גם לחוגים ייחודיים, למשל להכנה לבר מצווה, יש להכניס אמצעים ושיטות שמוכרים לכל רב קהילה, כמו שימוש ברדיו, דרמה, משחקי תפקידים ודיונים. עם זאת,  מגנין, שהיה הקרוב ביותר מבין הרבנים לתחום הקולנועי (ראו חברותו עם ססיל דה מיל), לא העלה את האפשרות להשתמש בסרטים כדי ללמד ולחנך ילדים יהודים. 

הקרנת סרטים לימודיים במוסדות החינוך	Comment by Noga Kadman: התיאור של התקופה שבה מתחילים להקרין סרטים במוסדות החינוך לפי הנאמר כאן לא מתיישבת עם מה שנאמר בהמשך, שמדבר על תקופה מאוחרת בהרבה. כדאי ליישב את הסתירות וליצור רצף
הקרנות סרטים במסגרות חינוכיות יהודיות היו נדירות לפני שנות ה-1930, בניגוד לחינוך הציבורי כללי, שבו היה מקובל לשלב סרטים בשלב מוקדם יותר. כך לדוגמה דווח ביוני 1928 בוושינגטון כי אנשי חינוך מעדיפים לשלב סרטים עם פסקול, מכיוון שיש סיכוי שכך יעזרו הסרטים באופן יעיל יותר להוראה וללימוד ויהיו בעלי ערך רב יותר מספרים ושיטות ישנות.
מספר דוגמאות חריגות לכך בקהילה היהודית .....החליטה בשנת 1913 להקרין סרטים עבור בני נוער, כדי שלא יצאו לתרבות המועדונים של קולנוע וריקודים במוצאי שבת, אך התנגדה להקרנת סרטים בבית ספר היסודי; קהילה בפילדלפיה, שאפשרה ב 1915, הקרנת סרטים בשעות הפנאי לילדים במוסדות של רווחה, כמו בתי יתומים, ולא התנגדה גם להקרנת סרטים בבתי ספר יהודיים; ניסיון להקרין ב-1914 בקהילה הרפורמית טמפל עמנואל בלוס אנג'לס סרט (Moving Picture) על חיי משה, כחלק מפעילות חוץ של בית הספר של יום ראשון, ולא כחלק מתוכנית לימודים שלו. העובדה שהסרט לא צורף לתוכנית הלימודים אלא הודר לפעילות הפגתית מעידה על השלב הראשוני שבו היה תהליך התקבלות של הקולנוע ברובד החינוכי בקהילה שהייתה קרובה מאוד לעולם הקולנוע. 
תהליך ההתקבלות של הקולנוע במוסדות חינוך יהודיים נמשך יותר משני עשורים. הוא התחיל סביב 1923 עם הקרנת סרטים לימודיים-יעודיים – כאלה שמטרתם הרחבה והעשרה של הידע במקצועות ההוראה. בתחילה היו אלה סרטים ששייכים לאופק האוניברסלי המדעי הכללי, למשל מתחום לימודי הביולוגיה, הגאוגרפיה וההיסטוריה של העמים; מכיוון שסרטים אלה לא עסקו ישירות בעם ישראל או ביהדות, ההסכמה לגביהם הייתה מהירה יחסית. גם בתחום החינוכי למבוגרים החל אז שימוש בסרטים: עובדים סוציאליים באותה תקופה העידו שאי-הבנת השפה האנגלית מקשה על המהגרים היהודים להבין הסברים, ולכן העדיפו להכין להם סרטי הסברה על היגיינה ומניעת מחלות, שיאפשרו הבנה ללא קריאה.
מאמצע שנות ה-1920 התרחבה ההתקבלות גם לסרטים בעלי תוכן יהודי, מסורתי, אתני, שעוסקים בגלוי או בסמוי בזהות יהודית אתנית, דתית וקהילתית: סרטים רלוונטיים ללימודי ההיסטוריה של עם ישראל וארץ ישראל, לימודי גיאוגרפיה בהקשר היסטורי יהודי, וסרטים העוסקים בסיפורי התנ"ך, בדמויות תנ"כיות ובערכים יהודיים. במהלך העשור של 1920, שולבו בחלק מבתי הספר גם סרטים עלילתיים, כמו 'עשרת הדיברות' (1923), שעסקו בתקופת המקרא ובדמויות מקראיות כמו משה רבנו, אך לא בגישה דתית-יהודית.	Comment by Noga Kadman: מתי?
אמנם, מרבית בתי הספר לא שילבו צפייה בסרטים במהלך שנות ה-1920, ורק לקראת סיומו של עשור זה הלך והתקבל הקולנוע כלגיטימי בקרב חלק מהזרמים, תוך צנזורה עצמית: סרטים שהציגו גסות, שפה בוטה, אלימות או עיסוק ביחסים בין המינים, נתקלו בסירוב להקרנתם בבית ספר. חלק מהקהילות הרפורמיות התירו לילדי בית ספר של יום ראשון, לצפות בסרט אם הנושא נדון בקרב המבוגרים, אולם קהילות אורתודוכסיות או קונסרבטיביות, כמו זו של מרדכי קפלן, אסרו זאת.	Comment by Noga Kadman: איך זה מתיישב עם הפסקה הקודמת?
מסגרות ואישים רפורמים, כולל רבנים, בדקו את הנושא של שילוב סרטים בחינוך ודיברו עליו כבר במחצית הראשונה של שנות ה-1920, אך דיבורים אלה לא הובילו לשינויים בתוכניות הלימודים או בפרקטיקה בבתי הספר העיוניים המובילים, ובמהלך שנות ה-1920 עדיין לא הורשו בתי ספר רפורמיים להקרין סרטים. השאיפה למודרניזציה, הרצון להעניק חינוך המעודד השתלבות בסביבה ולאי-התנכרות לכל חידוש טכנולוגי היה גדול, אך עדיין הייתה תחושה של אי-בשלות בקהילה לקבל גישה זו. 
הגישה השמרנית בנוגע לאמצעי הוראה מודרניים עדיין שלטה בכיפה בשנות ה-1920, גם בחינוך הרפורמי. דוגמה לכך היא עמנואל גמורן, מעמודי התווך של החינוך הרפורמי בארצות הברית בין שתי מלחמות עולם. גמורן ראה בפילוסוף ג'ון דיואי מורה דרך ממעלה ראשונה, וצידד בטענתו שחברה דמוקרטית חייבת לחנך את ילדיה כך שיבינו את חשיבות הקִדמה, הטכנולוגיה והמודרניות ויראו בהן אידאל. הוא טען שיהודים בארצות הברית חייבים להשתלב במגמה מתקדמת-פרוגרסיבית זו, אחרת יישארו מאחור. ב-1924 טען גמורן כי חל שינוי ביחסם של אנשי החינוך היהודי לממד הוויזואלי ובתפיסתם אותו ככלי הוראתי-פדגוגי, ושהדרך מכאן ועד להקרנת סרטים במוסדות החינוך קרי בתי ספר, אינה ארוכה. ואולם בספרו החדשני, עב הכרס,  מאותה שנה על אודות החינוך היהודי, שנחשב ספר יסוד בתחומו, הוא מתייחס רק בעמוד האחרון לאפשרות של שימוש בסרטים שככל הנראה כוללים עלילתיים ולימודיים (moving pictures) במסגרות חינוכיות. עצם האִזכור של מושג -תמונות נעות, מראה שגמורן הבין את הצורך של החברה היהודית בארצות הברית בשינויים בחינוך היהודי, כולל שילוב הקולנוע, אך שוליות האזכור מעידה על חשש משימוש באמצעים ויזואליים, על רמה מזערית של התקבלות הקולנוע  בקרב קהל הקוראים המיועד של הספר – אנשי חינוך יהודים, וחוסר בשלות שלהם לשילוב סרטים בחינוך. 
במקביל, בקהילות לא מעטות מהזרם רפורמי נעזרו משנות ה-1920 בסרטים כדי לעודד פעילות חברתית של בני נוער והשתתפות של הקהילה באירועים סביב החגים היהודיים. אולם, התומכים בשימוש בקולנוע ככלי חינוכי ובשילובו בבית הספר, בעיקר רפורמיים, עדיין היוו מיעוט ממנהיגי כלל הקהילות היהודיות בארה"ב, אף על פי שהיו הרוב בציבור היהודי בארצות הברית.
בבתי ספר ספורים של 'תלמוד תורה' בפילדלפיה הייתה נכונות של מנהלים להשתמש בסרטים כבר ב-1929. נוצרו תוכניות של שיתוף פעולה עם לשכת החינוך היהודי, שבמסגרתן התקיימו בתי ספר יסודיים כינוסים עם הצגות, שירים וצפייה בסרטים. זהו מקרה יחיד במינו באותה תקופה, כיוון שמרבית בתי הספר של 'תלמוד תורה' השתייכו לזרם האורתודוקסי, שסירב לקבל את השימוש בקולנוע בבתי ספר עד לתוככי שנות ה-1930.

שנות ה-1920 – חששות והסתייגות, מול רצון לקרב את הנוער 
ילדים ובני נוער יהודים בערים הגדולות היו חשופים באופן יומיומי מתחילת המאה ה-20 העשור הראשון של הקולנוע, לתרבות המועדונים, הסרטים ואולמות הריקודים, בלי פיקוח מצד הורים או מחנכים, כמו יתר בני גילם האמריקנים. רבנים ומנהיגים רבים בקהילות יהודיות בתחום החינוך, אנשי תרבות והמסורת היהודית, חששו שהמדיום החדש גורר חשיפה לערכים חילוניים ליברליים מבחינה תרבותית, למנהגים לא יהודיים, להתרחקות מחינוך יהודי מסורתי ולהידרדרות ההתנהגותית של ילדים בבתי הספר. מנהלים, מורים, חוקרי חינוך ומורים במכללות להכשרת מורים יהודים הלינו והתריעו על בעיית התנהגותם הלא נאותה של בני נוער יהודים דתיים ולא-דתיים בבית הספר, שנבעה, לדעתם, מאובדן ערכים ומוסר. חלק מהכותבים טענו שהליכתם החופשית של הנערים למועדונים, לברים ולבתי קולנוע היא שגורמת להידרדרותם ההתנהגותית. בין החוששים מהקולנוע היה הרב יהודה מאגנס, ראש 'קהילה' בניו-יורק, שבשנת 1913-1914, יחד עם דירקטוריון הקהילה הפעילו שיטת ענישה – כרטיס אדום – לבני נוער שסטו מ'דרך הישר', לדעתם, והלכו לסרט.
תלונות אלה השפיעו על החלטתם של ההורים לאיזה בית ספר לשלוח את ילדיהם. הורים שביקשו חינוך יהודי ואיכותי אמנם העדיפו מסגרת חינוכית פרטית יהודית על מסגרת ציבורית כלל-אמריקנית, שכן בראשונה היה יותר ניסיון לבלום חשיפה לתהליכי מודרניזציה. אולם,  בשלהי שנות ה-1920, התברר שהחינוך היהודי איננו אטרקטיבי לבני הנוער, וכך בהדרגה פחת מספר התלמידים בבתי הספר היהודיים, והחל מעבר לחינוך הציבורי. סיבה נוספת למעבר של חלק מההורים לחינוך הציבורי, הייתה הרצון לבחור בחינוך שיאפשר, לדעתם, היטמעות שתבטיח טוב יותר את להצלחתם הכלכלית והחברתית. אכן, מניעים שונים למעבר לחינוך הציבורי, חיסכון כלכלי וסיכוי לאקולטורציה טובה יותר בחברה האמריקנית מחד, ומאידך חוסר אטרקטיביות כפי שפירשו אותה הורים ותלמידים של החינוך היהודי שהקפיד להימנע משילוב אמצעים פדגוגיים ודידקטיים מודרניים וכך איבד קהל יעד שבעבר היה מובטח.
הנטייה לעזוב את החינוך היהודי לטובת החינוך הציבורי הטרידה את מרבית מנהיגי הקהילות היהודיות, שחששו להישרדותה והמשכיותה של הקהילה היהודית בארצות הברית. העזיבה הגוברת של ה'גטו' – השכונות היהודיות –בסוף שנות ה-1920 הובילה רבים מהרבנים, ממכשירי המורים ומראשי הקהילות לפעול לקידום תודעה של שייכות קהילתית ודתית בקרב הנוער, שהלך והתרחק מהמקורות ומהמוסדות הקהילתיים. באותה עת היה ברור למורים, למנהלים ולמחנכים שיש לעשות רוויזיה מהותית בחומרי הלמדה ובאמצעי הלימוד בחינוך היהודי, מכיוון שהמסרים לא נקלטו כמצופה, והחינוך היהודי הלך איבד מהאטרקטיביות ומהאפקטיביות שלו. הם הסיקו כי אמצעי ההוראה המודרניים, כולל אלה הוויזואליים, הם חלק מתהליך התקדמותו של החינוך לחיים מודרניים בארצות הברית. במאמרים רבים בתחום החינוך וההוראה שפורסמו בשנים 1928-1931 יש ביטוי חזק לחיפוש זה אחר כיוון חדש. 
הירחון Journal of Jewish Education מלוס אנג'לס היה עיתון מרכזי של מרבית אנשי החינוך וקברניטי החינוך היהודי בארצות הברית. רפורמים וקונסרבטיבים ראו בו מורה דרך בתחום החינוך היהודי, ומאמריו השפיעו על מחנכים, מורים, רבנים וממונים על לשכות חינוך. בין השנים 1916 -1919 נקרא The Jewish Teacher שעורכו היה א' דושקין. ב-1929 חידש הירחון את פעילותו, לאחר הפסקה של כעשור. דושקין היה עורך העיתון עד 1935 ובין השנים 1939 – 1949. הצורך לחדשו נבע מתחושה חזקה וברורה בקרב ציבור המחנכים, המורים ומנהיגי הציבור היהודים שהחינוך היהודי מאבד מכוחו ואינו נותן מענה מתאים לקהילות השונות. בפרסומי הירחון אפשר להבחין בחלחול דק ואיטי של נושא האמצעים הוויזואליים כאמצעים חינוכיים-דידקטיים המותרים לשימוש בחינוך היהודי. במאמרים של רבנים ואנשי חינוך בירחון נמתחה ביקורת על הדרך שבה ניהלו הקהילות את ענייני החינוך היהודי בשנות ה-1920. כותבים שאלו ותהו מדוע לא הוקצו כספים רבים יותר לבתי הספר ברמות השונות, והאם הוכשרו מורים מן השורה הראשונה לחינוך היהודי. השאלות עלו מתוך הבנה ומודעות לבעייתיות של החינוך היהודי בחברה דמוקרטית ופלורליסטית בכוונותיה ובחוקתה, כאשר מחד קיים רצון להשתלב ובו זמנית לשמור על מסורת וייחודיות אתנית ודתית. הכותבים בגיליונות הראשונים של הירחון אחרי חידושו הציעו הצעות פרקטיות כדי למשוך  ילדים יהודים למוסדות לימוד יהודיים ולסייע להם בהבנת הטקסטים המסורתיים, שבקריאתם התקשו. עיקר ההצעות האלה היו שיפור איכות ההוראה והכשרת המורים וכן שיפור ושכלול אמצעי ההוראה. בתחילה לא הוזכרו במפורש אמצעי לימוד חזותיים, אולם לקראת שנת 1932 נמצאו עדויות בירחון זה, לצורך ולרצון להשתמש באמצעים חזותיים, ככל הנראה גם קולנוע, מה שלא נאמר במפורש- בחינוך היהודי, כדי לקרב את הנוער למסורת ולחינוך שמקנה ערכים יהודיים. 
הדיון שהתנהל בירחון על אודות השימוש באמצעי ההוראה המודרניים עסק הן בשאלת קירוב התלמידים והן בשאלת חשיפתם למודרנה בכלל. שאלה זו לא נתפסה אך ורק כעניין טכני, אלא כביטוי ליחס לטכנולוגיה, למודרנה ולהשתלבות בחברה, ושיקפה את החשש מהשפעה לא רצויה של ערכי המודרנה ותחלואיה ואולי אף מנטישת הדת או המסורת היהודית.[footnoteRef:14]	Comment by Noga Kadman: איזה דיון? לא תואר ממש דיון כזה בירחון עד כה [14:   

] 

אנשי חינוך יהודים מרכזיים הכירו בחשיבות החינוך האסתטי האמנותי, בשל יתרונותיו בהצגת נושאים כמו היסטוריה של העם היהודי וספרות יהודית, שהיו מרוחקים מתלמידים יהודים צעירים ולא היו חביבים עליהם. במצב חדש זה בא לידי ביטוי הקשר המהותי בין התוכן לצורה בתחום החינוכי: יהודים שעסקו בתוכן בלבד ועודדו קריאה והתעמקות בטקסטים העתיקים חששו כי הם פוגעים למעשה בסיכויים לשמר את החינוך היהודי. לדעת רבים מהכותבים, חינוך ערכי אינו מנותק מהצורך לקדם את המדעים הניסויים ולהוסיף טכנולוגיות. בכל זאת, עדיין קינן החשש מדרישה ברורה לשלב טכנולוגיות מתקדמות ביותר, כמו סרטים קולנועיים וחינוכיים, בבתי הספר. להערכתי, המניע העיקרי להתקבלות או להתנגדות לקולנוע במערכת החינוך היהודית בארצות הברית היה הערכות מצב לוקליות, שנעשו בקהילות השונות, בנוגע לסיכוייו של החינוך להשאיר את הקהילה היהודית רלוונטית וחיונית עבור תלמידיה כאשר אחד האמצעים הוא שימוש בקולנוע.
הרב אלכסנדר דושקין, מהזרם האורתודוקסי-ליברלי, שהוביל את החינוך היהודי בשיקגו במשך כעשור עד שעבר לארץ ישראל ב-1934, ואנשי חינוך אחרים, טענו שמערכת החינוך היהודית חייבת לדאוג לשלוש מגמות מרכזיות ולקבוע מדיניות בהתאם: (1) חיבור הנושא החינוכי לחיי הקהילה היהודית ופעילותה החברתית והרוחנית הרציפה; (2) יצירת מערכת חינוך ושיטה חינוכית מתפקדת, הן מבחינה ביורוקרטית והן מבחינת הכשרת המורים וקביעת סטנדרטים למיונם; (3) מודרניזציה של מערכת החינוך היהודי בארצות הברית. 
בתחום המודרניזציה למד דושקין רבות מג'ון דיואי. הוא אימץ את הגישה הפרוגרסיבית  של דיואי ועל בסיסה דגל בהנהגת שיטות הוראה מודרניות לבתי הספר היסודיים והתיכוניים, כולל תלמודי התורה בחינוך היסודי, דרישה מהמורים לעבור הכשרה מקצועית מסודרת, וסירוב להשלים עם הגישה הרואה בהוראה מערכת התנדבותית ולא מחייבת. לדעתו, מטרתה של מערכת חינוך מסודרת לאפשר מודרניזציה, כיוון שרק כך תעלה האפקטיביות של החינוך היהודי הציבורי מול כוח המשיכה של החינוך הציבורי הכללי. 
במאמר שפורסם ערב עזיבתו לארץ ישראל, מסכם דושקין את פעילותו בתחום החינוך בשיקגו. לדבריו, בתחום המודרניזציה של שיטות ההוראה והכשרת המורים נעשתה התקדמות רבה. הוא לא הזכיר מפורשות את השימוש בטכנולוגיות או באמצעים חדשים, לרבות הקולנוע, אך ניכר מדבריו שהשאיפה לאמריקניזציה ולמודרניזציה בבתי ספר יהודיים בכל הזרמים הייתה חשובה מאוד בעיניו.
ב-1940 מוזכר לראשונה בכתביו של דושקין המושג films בתחום החינוך היהודי בניו יורק. דושקין, שהיה מיוזמיה של תוכנית גרנדיוזית לאיגוד כל מוסדות החינוך היהודי וזרמיו בניו יורק, מפרט רשימה של אמצעים דידקטיים לאנשי ההוראה, ולראשונה כולל בה סרטים, בצד תמונות, שקופיות, הקלטות של מוזיקה, תלבושות, סטים לבמת תאטרון ועוד. אִזכור זה של סרטים עבור בני נוער, גם אם אינו המלצה מפורשת, מלמד על חוסר הנכונות לומר בפה מלא את מה שהמציאות דורשת, מתוך הבנה שאי אפשר לסגת לאחור ולהפסיק צפייה בסרטים וצריך להתאים את שיטות הלימוד ואת האטרקטיביות והרלוונטיות של החינוך היהודי למציאות של בני נוער יהודים – אין להשיב את כל מה שנעשה כבר זמן מה בתוך בתי הספר ותנועות הנוער היהודיים, ובוודאי התקיים זה כעשור לפחות במערכת החינוך הכללית.  אִזכור כבדרך אגב זה של דושקין הוא רמז למפנה הפרקטי ביחסו לנושא וביחסם של אנשי חינוך יהודים אחרים, קונסרבטיביים ואורתודוקסים. דושקין הבין שהתעדכנות ההוראה בחינוך היהודי היא הכרח המציאות, ולכן התאים את גישתו הקרובה ללימוד יהודי בדרכים יותר מסורתיות, הוראת לימודי קודש, לימודי יהדות כמקובל, והציע לעשות את החינוך מודרני יותר, למרות החשש שלו מהשפעות מזיקות של הקולנוע והמודרנה על חינוך יהודי.

 
החל מאמצע שנות ה-1930 – שילוב הקולנוע בתוכניות לימודים 	Comment by Noga Kadman: גם כאן יש סתירות ויש צורך ליצור רצף קוהרנטי
בשנות ה -1920 בבתי ספר יהודיים פרטיים מכל הזרמים, לא הותר השימוש בסרטים, בשנות ה-1930 החל שימוש בסרטים בפעילויות חינוכיות בלתי פורמליות במסגרת בית הספר, ועד סוף העשור הותר גם השימוש בסרטים, כולל סרטים עלילתיים, בבית הספר עצמו. ההתקבלות המלאה והמקיפה של הקולנוע בקרב יהודי ארצות הברית התרחשה בשנים 1935-1940, כאשר מרבית הזרמים והמוסדות היהודיים בארצות הברית, בעיקר רפורמים וקונסרבטיבים, שילבו סרטים בתוכניות הלימודים של בתי הספר שלהם. ברגע שאומץ הקולנוע והוכנס לתוכנית הלימודים הרשמית, ניתנה לגיטימציה לשימוש ולצפייה בו על ידי בני הדור היהודי הבא.
לצד פעילות פנים קהילתית, נעזרו קהילות גם בעבודתו של הצנזור הראשי ויל הייז ('הצאר'), שגיבש והפיץ את הקוד האתי שנקבע לקולנוע האמריקני, והפעיל את הפיקוח הציבורי על הוליווד, הרגיעו מעט את המחנכים היהודים, שחששו פן תחדור ה'פריצות' לכל מקום באמצעות הסרטים, ללא מגבלה או פיקוח. וכך החל במחצית הראשונה של שנות ה-1930 שילובו של הקולנוע במערכת החינוך היהודית בארצות הברית במרבית הזרמים והקבוצות.
עד אמצע שנות ה-1930, קהילות אורתודוקסיות – כולל הליברליות שבהן – התנגדו לשילוב קולנוע בפעילותן הקהילתית, ובוודאי החינוכית. לא מצאתי כל הוכחה לשילוב של קולנוע עד תקופה זו במוסדות הלימוד של קהילות אלה – בתי ספר, 'חדר', תלמודי תורה וישיבות. בסוף שנות ה-1930 הסכימו להשתמש בסרטים במוסדות חינוך השייכים לזרם האורתודוכסי-הליברלי לצורכי לימוד, בתנאי שהצפייה תהיה מודרכת ומונחית. 
בסקירה שפורסמה בעיתון Jewish Education לגבי תוכנית הלימודים של 51 בתי ספר יהודיים בניו יורק ב-1934 לא מופיע אִזכור כלשהו לשימוש בקולנוע כאמצעי לימודי, אך מקור זה התמקד בתכנים ובנושאי לימוד ועסק באמצעי הוראה רק בעקיפין ובשולי הדברים. 
מחבר הקטלוג של התנועה הרפורמית לאמצעים אודיו-ויזואליים לבתי ספר רפורמיים, ריי ברגמן, כתב ב-1959 כי בתי ספר רפורמים החלו להשתמש באמצעים אלה ב-1949. אולם ממצאים ראשונים של התקבלות הקולנוע בחינוך הדתי הרפורמי אפשר למצוא כבר ב-1935, כאשר בתוכנית הלימודים בהיסטוריה של בתי ספר היהודיים-רפורמיים מופיעה המלצה חמה – ובמשתמע דרישה – להשתמש באמצעים ויזואליים, כולל סרטים, שקופיות ותמונות, כדי להפוך את הלימוד למרתק יותר, ולאפשר, כדברי הכותב אברהם פרנצבלאו (1901 – 1982), הסתכלות חדשה בהיסטוריה. תכנית לימודים זו מציע למורה בחינוך היסודי כארבעה מקורות שונים להשגת סרטים, כולל מקורות לא-יהודיים. בתוכניתו מאיץ פרנצבלאו בבתי הספר לרכוש ציוד טכני מתאים, שיאפשר לתלמידים לצפות בסרטים. מהלך זה, המצריך השקעה תקציבית, מעיד על החלטה לקבע את השימוש בעזרים אודיו-ויזואליים בשנים הבאות, ואינו מעשה חד-פעמי. 
עזריאל לואיס אייזנברג ( (1903 – 1985) היה מנהל הוועדה לחינוך יהודי רפורמי, מייסד ויושב ראש ועדת החינוך היהודי של איחוד בתי הכנסת, ונשיא הוועידה הארצית לחינוך יהודי. ב-1937, כשנתיים לאחר פרסום תוכנית הלימודים של פרנצבלאו, הפיק אייזנברג תוכנית לימודים והמלצות הוראה למורים בנושא לימוד תנ"ך, שמותאמות לדעתו למציאות האמריקנית, בעיקר באמצעות קיבוע השימוש בחומרים אודיו-ויזואליים. הוא ראה שינוי זה כהכרחי, כי לדעתו סרטים מאפשרים ליצור הבדל בין ניכור, דחייה וריחוק לבין קשר וחיבור של התלמידים למציאות ולקהילה.
בצד זה, היו באותה עת אנשי חינוך שהתנגדו או התעלמו לחלוטין מהאפשרות הקולנועית-עלילתית ככלי להוראת תחומי דעת שונים, בעוד השימוש במדיומים אחרים, כמו ספרות ורדיו, זכה להמלצה חמה. בספר החינוך שפרסם ב-1935, למשל, מציע ליברמן להשתמש בספרות עלילתית במסגרת לימודי היסטוריה. 
הוא ממליץ, לדוגמה, לשלב את הספרים 'לבבות רעבים' של אנזיה יזירסקה ו'עלייתו של דייויד לוינסקי' של אברהם כהאן בלימוד ההיסטוריה של ההגירה היהודית ממזרח אירופה. אולם, הוא אינו מזכיר בספרו את הקולנוע כמדיום שמומלץ להשתמש בו. 
ב-1937 השימוש בסרטים בבתי ספר דתיים-רפורמיים התקיים אך לא היה שכיח, ורק בהמשך התקבל בהם הקולנוע באופן מלא. במסמך הקוריקולום של בתי ספר היסודיים של הקהילה הרפורמית בסינסינטי, שיצא באותה שנה, ישנה המלצה להשתמש בכל המדיומים האפשריים, כולל סרטים, כדי להפוך את הלימוד למעניין, 'חי' ומושך יותר בעבור הילדים, וכדי לעורר את דמיונם. קטלוג זה אינו מזכיר סרטים אלא רק עוסק בהסברים על השימוש בשקופיות בכיתה. לא כל הקהילות הרפורמיות קיבלו את הקולנוע עד 1940, אך רבות מהן עברו את התהליך במהלך מלחמת העולם השנייה.
מתוכנית החינוך של לשכת החינוך העירונית של ניו יורק משנת 1938 עולה באופן חד-משמעי כי הקולנוע התקבל ככלי במערכת החינוך האמריקנית הכללית. לפי סקירה בנושא שפרסם בעיתון Jewish Education עורך העיתון ס' דינין, אותה תכנית קוראת להגביר את השימוש באמצעי הנחייה מודרניים, לרבות "רדיו, סרטים, אמצעים חזותיים, ספרייה, טיולי שטח, סיורים, מוזיאונים...".  במאמרו טוען דינין שחינוך מסוג זה שמציע הדוח יחזק את הדמוקרטיה בארצות הברית, ושואל האם גם קברניטי החינוך היהודי יכולים לקבוע קווי מתאר ומטרות מעודכנות בבתי הספר היהודיים הדתיים, מתוך מחשבה שהם צריכים לעשות כך ולנקוט עמדה. 
נושא הכשרת המורים רלוונטי לעניין ההתקבלות, שכן  פרחי ההוראה אמורים ליישם את החידושים בחינוך ועל כן שילוב הסרטים חיוני להוראתם.  בהדרכות שניתנו למורים בנושא שימוש באמצעי המחשה ללימוד נושאים שונים ניתנה משנות ה-1920 הרשות להיעזר בקולנוע לצורכי לימוד ושיפורו, אך לא מצאתי הוכחה להנחיה שמטרתה להכשיר את פרחי ההוראה להשתמש בסרטי קולנוע או לעודד אותם לכך, לפני שנות ה-1930. בחלק מהמוסדות שהכשירו מורים צעירים נעזרו בקולנוע כבר ב..., אבל רק בשנות ה-1930 הוציאו בהם קטלוגים של סרטים, המפנים ומכוונים את המורים להשתמש בסרטים לצורכי הוראה.
סרטים ואמצעים אודיו-ויזואליים אחרים היו ברשות אנשי חינוך יהודים כבר ב-1940. רובם היו מודעים לקיומם, ואף נעזרו בהם. קבוצת 'הציונות הרוחנית' ברוח אחד העם, שאחדים מחבריה היו עמיתים של בנדרלי, הקימה את 'ההסתדרות העברית באמריקה'. ב-1941 פרסם ד"ר זוהר גלאנץ, ..., כתבה קצרה בעיתון ההסתדרות העברית "הדואר" שכותרתה 'חינוך על ידי תמונות', ובה כתב: 
החינוך החדש מדגיש את ערך המראה בהוראה. ... מבית הספר היסודי עד האוניברסיטה מורגשת נחיצות השיטה הזאת. ... הכוונה היא: לתת לפני קהל הלומדים והשומעים את החומר עד כמה שאפשר בתמונות, להביא תמונות אלה אל כל מוסדות החינוך, מבית הספר עד בתי-העם והמרכזים בראינוע. התמונות יכילו מחזות ומומנטים מחיי עמנו בעבר ובהווה. [...] ניתן לעזור בפיתוחה של המחשבה היהודית ודעת ההיסטוריה שלנו. או למשל ביוגראפיות של אנשים גדולים. [...] לבית הוצאה של פילמים חינוכיים, ועל כן תעודה חשובה בקרב עמנו. מערכות שלמות של תמונות ממקצועות שונים תעמודנה לרשותנו להשתמש בהן ובכל עיר ומושב יהודי ימצאו מורים, רבנים ועסקני ציבור שיקדישו את עצמם במרץ ובהתלהבות לתעודה החשובה הזאת, ללמד וללמוד, להרצות ולהעמיק חקר בתולדותינו בעזרת תמונות אלה...
הנימוקים שהופיעו במאמר לחשיבות הפקת 'פילמים חינוכיים' לצרכי לימוד, היו שהתמונה מתמצתת מידע רב, מסייעת בלימוד שפה חדשה, כמו עברית, יכולה לעזור לזיכרון ויכולה לעזור בחקר ובלימוד של נושא מסוים לעומק, כמו הכרת ביוגרפיה של אדם ידוע על ידי היכרות עם מקום הולדתו, ועוד. בפועל, הפקת 'הפילמים החינוכיים' האלה נתקלה בקשיים תקציביים וטכניים, כי לאנשי ההסתדרות העברית לא היה הידע הדרוש ליצירת סרטים, בשונה מהחברה הסובבת שלה היו מוסדות שהקדישו עצמם לפיתוח הטכנולוגי והתוכני. מאמר זה הוא עדות להתקבלות הקולנוע בקרב אנשי חינוך יהודים, אבל שנת פרסומו, 1941, מצביעה על כך שההטמעה של סרטים חינוכיים הייתה מאוחרת בקבוצה זו בהשוואה לקבוצות ולזרמים אחרים. החלטת ההסתדרות לדחות את השימוש בסרטים באופן כה גורף נבעה מעיקרון רוחני או חינוכי שקידש את הטקסט העברי, והתקשתה לשלב מרכיב ויזואלי כמו סרט. 
בשנת 1946 פרסם עזריאל אייזנברג, (רפורמי) שעקביות פעולתו בתחום הוויזואלי-חינוכי מרשימה מאוד, קטלוג של תוכניות לימודים. במבוא לקטלוג הביא אייזנברג הסבר מקיף על ייחודם של סרטים (films) ונחיצותם במסגרת ההוראה לבני הנוער. הוא הדגיש את ההכרח של בתי הספר הדתיים של התנועה הרפורמית להתעדכן ולהתקדם לעבר המודרניות גם בחינוך, מכיוון שהימנעות מכניסה לתחום הוראה בשילוב סרטים, כמוה כנסיגה ויש בה סיכון להמשכיות החינוך היהודי. אייזנברג הסתמך בדבריו על נכונותן של כנסיות, כמו הבפטיסטית והמתודיסטית, להמליץ בפני מוריהן להשתמש בסרטים, בעיקר כדי ללמד ולקרב את הילדים והנוער לסיפורי המקרא, לדמויות המקראיות ולגיאוגרפיה של ארצות המקרא. בקרב יהודים רפורמים היה חשש ממהלך זה, אך הם אימצו אותו ביודעם שהעולם מתקדם לעבר השימוש בחומרים ויזואליים וילדיהם צריכים זאת.
אחרי הרפורמים הצטרפו למגמת ההתקבלות הקולנוע בחינוך הקונסרבטיבים והאורתודוקסים-ליברלים. מרביתם של האחרונים התנגדו לתהליך באופן נחרץ במשך שנים רבות, ורק כאשר התברר להם כי עדיפה קבלת השימוש התכליתי בסרטים, הם הסכימו לדון והשאירו פתח רחב לקבל, בסוגיה בשנות ה-1940 המאוחרות.
תהליך התקבלות הקולנוע בקרב יהודים, הגיע לסיום והשלמה מאוחר יותר מקבוצות רבות בהברה האמריקנית, כאשר המעוז הסגור ומודר ביותר היה הרובד החינוכי. האחרונים להשלמה היו האורתודוכסים ליברלים, שהשלימו עם הכנסת סרטים למוסדות הלימוד והחינוך, בבת עינה- של הקהילה ואבן הראשה של החינוך היהודי בכלל. יהודים בארצות הברית לא כיוונו ואירגנו את ההתנגדות ההתעלמות וההתקבלות, חציבת המידע וחשיפתו כמו גילוי המציאות מתוך שלל המידע מראשית המאה ה-20, איפשרה יצירת פרדיגמה שמסבירה את התהליך הלא מודע אותו עברו מרבית הקהילות, רובד אחר רובד. 





סיכום  ואחרית דבר

תהליך ההתקבלות של הקולנוע כמדיום וכתופעה תרבותית בקרב יהודים בארצות הברית עמד במרכז מסה זו. התובנה העיקרית של מסה זו, היא שתהליך ההתקבלות במחצית הראשונה של המאה ה 20, התפתח בשלבים ובהדרגתיות ולא באיבחה אחת, המציאות ההיסטורית מורכבת יותר ובקצה השני שעל הרצף נמצא התהליך הבלתי מסתיים, האין סופי. תהליך ההתקבלות, ממילא הוא המשכי ולא מסתיים באחת. 
כאשר נשאלתי שאלות כמו - מתי מסתיים רובד אחד ומתחיל רובד שני בתהליך ששורטט כאן? ועוד – האם ומתי ניתן להגדיר שההתקבלות הגיעה לסיומה- שאלות שהעלו אצלי את התובנה, שהתהליך אמנם החל עם הופעת קרן האור הראשונה ב דצמבר 1895, אך התקבלות היתה ועדיין קשורה לקונטקסט ההיסטורי-תרבותי רלוונטי, וכך המבט מתמקד בקהילות יהודיות בארצות הברית עד 1940, שהעמידו במרכז המהותי של קיומן, את החינוך שעבורם משמעותו היתה השמירה של המסורת  הלימודית, והנחלתה לצעירי הקהילה לדורות הבאים, הגדלים במקום חדש ומתמודדים עם אתגרי המודרנה, כמו הקולנוע.
הגישה הקלאסית להתקבלות (יאוס, איזר, הולאב), עוסקת בהתקבלות יצירות ספרותיות בקרב קוראים ויחסי הגומלין בין טקסט ספרותי, פואטי או רעיוני, ומנסה למפות את הדרכים והפרשנויות של טקסט. בהינתן תנאים שמשפיעים על קליטת הטקסט. פיש האל, לנגר, חיזקו את מעמדו של הדיאלוג בין טקסט כגורם מדרבן ומחולל תהליכים של עיבודו. תיאוריה זו מתייחסת לרוב לחברת הרוב הדומיננטית, המבוססת ובעלת זהות ברורה, ולרוב לא בוחנת את יחסה של קבוצה אתנית או דתית שהיא גם קבוצת מיעוט. בבואי ליישם תיאוריה זו, מצאתי שהפער בין תיאוריה לפרקטיקה במקרה זה אינו ניתן לגישור. תהליך התקבלות הקולנוע בקרב יהודי ארצות הברית, מסתיים בקביעה החינוכית, שאפשר ומותר ואולי אף רצוי לשלב סרטים לפי הצורך ובהתאם לגילים וליכולות של הילדים במערכת הלימודית והחינוכית היהודית.
המיתוס ולפיו, יהודים באמריקה, אהדו והתלהבו מקולנוע יותר מכל קבוצה אתנית או דתית אחרת, גם הוא הועמד לבירור, שהרי מקובל לומר כי כמה ממפיקי הקולנוע הגדולים בארצות הברית ובהוליווד בפרט היו ממוצא יהודי, והם שעיצבו בו את דימוייהם ודמותם בעיני העולם ובעיני עצמם.  התברר כי ההפך הוא הנכון! במרבית התקופה הנדונה, עורר הקולנוע חשש והתנגדות ממסרים לא חינוכיים או מוסריים לפי התפיסה המקובלת דאז, ואי-התקבלות והתרחקות אצל יהודי ארצות הברית. החשש לעבור לשלב המשלב את הקולנוע באופן מעמיק יותר, הייתה בראש מעייניהם של המנהיגים, שביקשו להאט ולמתן את קצב ההתקבלות, ואת השימוש וההשפעה של המדיה החדשה בחיי הקהילה. 
תובנות חדשות, נוספו לשיטת המחקר ולגוף הידע בפרדיגמה חדשה, המעדיפה את הגישה התהליכית. פריזמה היא כמו 'קידוח בקרח' שמטרתו לבחון לאסוף עדויות לשינויים תהליך על ציר הזמן. כך פעלתי באיסוף המידע, כך נאספו פרורי מידע כמו גרגירי אבקה לאורך 40 שנה המתחילות ב 1895. הדימוי של גרגירי אבקה רלוונטי, מפני שלעיתים רואים בקדח את ה'אין' גרגירים, אלא את הקרח ללא עדויות, עד שמגיעים לשכבה בה יש מימצאים רבים לעיסוק בקולנוע בקהילות יהודיות. כזו היתה שנת 1927 בה העיסוק בקולנוע, שטף קהילות רבות ויצר תפנית, אף על פי שהמהות החינוכית טרם עיכלה את השינוי. רק כחמש או שבע שנים לאחר מכן, נראו בשכבות ה'גיאולוגיות' עדויות של שימוש בקולנוע ברובד החינוכי במגוון קהילות. 
הגישה שנבחרה לבחינת שאלת המחקר היא הגישה האינטראקטיבית בין הטקסט-המדיום, שכלו את התופעה התרבותית ולעיתים גם הסרט עצמו, לבין מגוון מורכב של צופים. 
נוספה התובנה שכדי ליצור תמונה מלאה ובעלת משמעות להבנת תהליך ההתקבלות ההיסטורית-תרבותית, כך התגבשה פרדיגמת המחקר, העוסקת בתהליך ההתקבלות שהתגלו בו מהלכי משנה ספיראליים, כאשר לעיתים קהילות קיבלו החלטה להשהות את שילוב הקולנוע בבית הספר של ילדי הקהילה וחלקן חזרו לכך מאוחר יותר.  לצורך הבהרת תהליך ההתקבלות, נקבעה הפריזמה הפונקציונאלית, הבוחנת את תהליך התקבלות הקולנוע, בארבעה רבדים, הרובד החברתי, התרבותי, הדתי והחינוכי, כאשר בכל אחד מהם נבחן תהליך ההתקבלות הפנים רובדי, ועם זאת נשמרה ההתייחסות לציר הזמן, לציר ההיסטורי. 
הקולנוע התקבל בחברה היהודית, בתהליך מדורג מהשוליים למרכז. תחילה בשוליים החברתיים התרבותיים והכלכליים של הקהילות, ואט אט חדר למעמדות הבינוני והגבוה, באמצעות אישים בעלי השפעה, ובשל צרכים מקומיים קהילתיים, עד שהגיע למרכז הקונצנזוס היהודי ולנבכי המוסדות שנחשבו בבת עינה של הקהילה, כמו בתי ספר. לעמדתם של מנהיגים מקומיים כלפי הקולנוע היתה השפעה גדולה על ההתקבלות כמובן בקונטקסט של מציאות טכנולוגית ותרבותית משתנה בחברה הסובבת, ובצורכי הקהילות או הזרמים והארגונים למיניהם. 
ההיכרות האינטואיטיבית של יהודי ארצות הברית לקולנוע בחברה האמריקנית היתה קצרה מכיוון שרובם חיו בתוככי חברה עירונית המונית שככלל קיבלה את הקולנוע לאחר מלחמת העולם הראשונה ונסחפה אחר התופעה התרבותית והמדיום החדש. מהופעתו של הקולנוע ועד להתקבלותו המקיפה בקרב הציבור האמריקני, עברו כעשרים וחמש שנים. בזמן זה נאלצו יהודים להביע דעה, לקבוע עמדה כלפי תופעה חדשה, ולהגיב לתופעה במהלך התרחשות האירועים ובאופן לא מתוכנן. עם זאת משכו של תהליך ההתקבלות לא היה אחיד בכל רובד ובכל זרם דתי. בכל מקרה התהליך בחברה הכללית והיהודית לא התחיל או הסתיים באחת!  קהל הצופים היהודי, המוגדר כ'קהל קורא' של הטקסט הקולנועי, לא היה  קהל הומוגני, אלא קהל מגוון המגיב על פי הפונקציות החברתיות התרבותיות והאחרות בהן הוא מעורב. בהקשר למאפייני הקהל שנחקר, ובשונה ממחקרים על החברה היהודית בארצות הברית בהקשרים אחרים, התברר כי החלוקה המסורתית בין גלי הגירה של יהודים, לא רלוונטית להתקבלות הקולנוע. בתחום התרבותי לא נמצא מתאם בין גלי ההגירה לבין ראשיתו של מסלול ההתקבלות או אחריתו. מחקרים קודמים שעסקו בהתקבלות בחרו לבחון את הקהל כיחידה אחת, אנונימית ולא מובחנת, ובכך מחקר זה מחדש את נקודת המבט והגישה.
תובנה נוספת של מחקר זה היא שהפונקציונאליות בתהליך ההתקבלות היוותה גורם חשוב. תהליך התקבלותו של הקולנוע איפשר לקהילות להשתמש בו לפי צרכיהן והחלטותיהן. בעניין זה לא ניתנה באף שלב הוראה כללית לכלל הקהילות ולכלל הארגונים היהודיים לנהוג באופן אחיד. כל קהילה ודרכה, כל זרם דתי ורב לדרכם, וכך גם הארגונים החברתיים למיניהם, אלא אם כן התגלעה סתירה בינה לבין פעילותם הדתית או פגיעה בזהותם כמו ברבדים הדתי והחינוכי. במיוחד בנוגע לדור הצעיר קרי לעתידה ולזהותה של החברה היהודית בארצות הברית. לדוגמה, בשנות השלושים, בתקופה בה ירד מספר הילדים בבתי הספר היהודיים, בקרב זרמים דתיים שונים, הותר השימוש בקולנוע במסגרות חינוכיות בעיקר כאמצעי ויזואלי להוראה, כדי להקל על ילדי הקהילה בלימודיהם ואף כדי לעודד את ההרשמה למוסדות חינוך אלה.
חלק ממוסדות החינוך ואנשי החינוך השתמשו בסרטים, אולם בה בשעה חששו בגינה מבעיה חינוכית לילדי בתי הספר והקהילות. בתחום הדתי, החשש מהשפעתו השלילית של המדיום ובוודאי מחלק מהמסרים, על רמת המוסר של בני נוער, חשש שגבר ככל שהחשיפה לקולנוע התרחבה והקיפה קהל יהודי גדול. 
המפנה ביחסו של הציבור היהודי לקולנוע נבע מתוכני הסרטים ועיתוי הקרנתם, והיה תלוי בהקשר המקומי והארצי, בתגובות שעוררו הסרטים בחברה האמריקנית, כמו במקרה של תגובת הציבור היהודי לסרט 'מלך המלכים' 1927 שהייתה על רקע החשש מאנטישמיות. התגובה להתקבלות הסרט המדבר הראשון 'זמר הג'אז' אודות בן רב שהפך לאמן מנותק מקהילתו, שהתקבל בחמימות על ידי החברה האמריקנית, הייתה על רקע החשש מהיטמעות ומהתבוללות. 
תובנות נוספות קשורות בהתקבלות הקולנוע, אחת מהן נעוצה בהכרה שחלחלה לאיטה, שכמדיום לא ניתן עוד להתעלם מהקולנוע. הוא נפוץ מאוד בחברה הסובבת ובחברה היהודית, ומוטב להכיר אותו, להתמצא בסודותיו, כדי להיעזר בו בעת הצורך וגם כדי לדעת כדי להישמר מהשפעות שליליות אפשריות שהוא טומן בחובו. לדוגמה, בקרב הרפורמים נמשך תהליך ההתקבלות בתחום הדתי כ-15 שנים, ואילו בקרב הזרם האורתודוקסי-ליברלי נמשך התהליך כ-25 שנים, ורק בשלהי שנות ה-1930 נראו אותותיה הברורים. ההכרה הבשילה בסוף שנות העשרים בזרם הרפורמי והקונסרבטיבי, אך לא בזרם האורתודוכסי. נקודת המפנה שהובילה להתקבלות בקרב זרמים דתיים שהוזכרו, היתה הקרנת הסרט 'מלך המלכים'  סרט זה נחשב כאירוע תרבותי-דתי שהשפיע על הקהילות היהודיות בארצות הברית והוא תרם רבות להתקבלות הקולנוע, למרות שהסרט עצמו עורר מחלוקת בקרב יהודים, שהתלבטו האם ראוי ונכון לצפות בסרט המאשים יהודים בצליבת ישו. תפוצתו הרחבה והקרנתו רבת השבועות של הסרט, והשיח הציבורי שנוצר סביבו, גרמו לרבנים וליהודים מן השורה, להבין שהתקבלות הקולנוע היא הכרח ומציאות קיימת. ובמקביל הסרט הידוע והאהוב בקהילות יהודיות 'זמר הג'אז' בשנת 1927, שנתן תחושה חמימה ליהודים רבים שחיו את שלבי ההגירה-קליטה-השתלבות בדומה למה שקרה למשפחת ג'קי רבינוביץ'- בנו של החזן שהפך לזמר ג'אז.  
הרובד הדתי היה שלב במסלול ההתקבלות שהקדים את הרובד החינוכי, מכמה סיבות. ראשית, רבנים ומנהיגי הקהילה שמרו מכל משמר על בני הדור הבא. ילדי הקהילה לא נחשפו לגורמים העלולים להסיט אותם ממסלול החינוך היהודי ומהצטרפותם העתידית לקהילה. על כן, עד שהמנהיגים הדתיים לא הכשירו את המדיום והסכימו לצפות בו ולאפשר צפייה בתוך מוסדות החינוך, שבמקרים רבים היו גם המנהלים והמחנכים בהם, לא עבר תהליך ההתקבלות את השלב המכריע. ההתלבטות שהתרחשה בנושא זה בראשית שנות השלושים התממשה במחצית העשור, כאשר ועדות חינוך, ועדי הורים ואישי חינוך התירו והמליצו על סרטים כדי לשפר את מערכת החינוך.
הרובד החינוכי היה המוגן ביותר מבין התחומים בציבור היהודי בארצות הברית, בדומה לנוהג בקהילות יהודיות במהלך שנים רבות, ולרוב הורחק ממגע עם הקולנוע. תהליך ההתקבלות ברובד זה היה דומה לתהליך כניסתה של תוכנית חדשה או כאשר נערכים שינויים מהותיים במערכות חינוכיות. בתחילה נערך דיון ציבורי חינוכי מקצועי, ובהמשך נערכים לשילוב החידוש בבתי ספר, לפי התאמות לגילאים ורמה.  במקרה שלפנינו, רבנים ואנשי רוח רובם רפורמים, היו שותפים ממחצית שנות ה -1920 לשלב הדיון הציבורי והחינוכי, הביעו את דעתם בדיונים ובכינוסים. מיעוטם כתבו על כך בספריהם או בדרשותיהם, ולבסוף היו שכתבו מאמרים מלומדים בכתבי עת מקצועיים. וייז ומגנין היו חלוצים ,אך די בודדים בנכונותם לשילוב, ובקהילותיהם אכן היתה היענות רבה אולם גם כאן, רק מראשית שנות ה -1930. 
תהליך ההתקבלות בקרב יהודים שהחל מעשית, בניסיונותיו של שמשון בנדרלי בראשית העשור השני של המאה, למרות גישת מרבית עמיתיו והציבור שהתעלמה והתנגדה. למעשה, גישתו של בנדרלי נדחתה לשנות ה-1930 ואז כבר לא היה יחיד בדעותיו. מתנגדיו התפשרו, והקולנוע התקבל על ידם לאט ובהדרגה עד שנכנס לשימוש גם בבית הספר היהודי ובעזרת הקולנוע אף לימדו נושאים יהודיים. נקודת הציון 1927 , היא שנת מפנה משמעותית בתולדות ההתקבלות בעקבות שני סרטים, שהשפיעו לחיוב על התקבלות הקולנוע בציבוריות היהודית בארצות הברית. נקודת ה'אל חזור' במרבית הזרמים היהודים בארצות הברית היתה בשנים 1935 – 1937, כאשר החל שילוב של סרטים בתוכיות לימודים בקרב יהודים. 
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